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~HILOZOISMO 


POR 


JOSE CAMON AZNAR 


E] subjetivismo propio de nuestra cultura es la base del arte mo- 
derno. Este subjetivismo, en presentaciones tan infinitas como lo 
es el espiritu, constituye todo el fabuloso panorama del arte contem- 
poraneo. Ya no es sdlo el alma el que deforma la realidad. Con un 
anhelo primario, con una extrafia concepcidn magica de la natura- 
leza, el arte moderno, lo mismo en los aspectos realistas que en las 
abstracciones, arranca de un hilozoismo que vivifica todas las for- 
mas. Nada hay pasivo. Un impetu animista conmueve todo lo que 
brota del pincel, que aparece asi desgajado de lo que hasta aho- 
ra constituia la mera imitacién como ideal artistico. En el arte de 
hoy no se concibe la separaci6n entre materia y espiritu que ha cons- 
tituido la misma razon de ser de la creacién estética. Toda forma lo 
es de algun alma. Este animismo presta a cada tema real una vita- 
lidad y hasta un destino que rebasa la inerte copia cuya fidelidad 
ha sido hasta ahora la meta del arte. Ya no es sélo un subjetivismo 
que transforma en sustancia personal todo lo que elabora el hom- 
bre. Es este mundo que nos rodea el que aparece espiritualmente 
enardecido, con apariencias que son desde el punto de vista artistico 
sus expresiones singulares, su papel univoco en el cosmos. Todavia 
no nos hemos dado cuenta del inexhausto panorama que se extiende 
ante el umbral del arte con esta concepcién hilomérfica de la reali- 
dad. Ni tampoco se ha planteado tedricamente el estudio del arte 
moderno, desde este Angulo no sélo el mas fecundo, sino el tinico 
que lo explica. Ha desaparecido la materia. Ya todo lo que existe 
no puede Ilamarse energia —que desde el punto de vista fisico y como 
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principio mostrenco es algo tan inerte como la materia—, sino alma. 
Todo esta animado. Y ya desde ahora son posibles todas las defor- 
maciones, puesto que en definitiva son peripecias de su destino. Y 


nw ——s 


ya todas las rutas de la estilizacién son legitimas, pues cada ser des- 


arrolla en el campo de la inspiracién artistica sus aventuras mas ex- 
tremosas. Con esta teoria, lo que podia interpretarse como una pro- 
fanacion de las formas naturales, queda al revés, como un recono- 
cimiento de sus posibilidades de expresién. La naturaleza aparece 
asi como el comienzo de un proceso césmico que es continuado por 
el arte. El mundo de la realidad es embrionario, y de este principio 
natural tiene que arrancar el arte para proseguir el desarrollo sin fin 
del destino formal del universo. Que no puede quedar encadenado 
a la concrecién fisica de unas leyes tan eternamente repetidas como 
las érbitas astrales, sino que tiene que desenvolverse segun la liber- 
tad y capacidad expresiva de cada criatura. Y ésta es la misién del 
arte. Toda la realidad queda asi entregada a los impetus creadores 


de los artistas que al manejarla la ven animada y en trance perpetuo 


de transformacién. Sdélo con esta concepcién dinamica de las formas 
se puede aceptar esa hiperestesia deformante que hoy es el numen 
del arte. i 

Para que este animismo pueda realizarse artisticamente en su 
plenitud tienen que coincidir el subjetivismo absoluto y la vision 
hilozoica de] universo. Cierto que nunca una decisién espiritual lleva 
en si misma su contradiccién. Y un absurdo metafisico hubiera sido 
la elaboracién de las formas desde el alma y a la vez encarnadas 
en una materia inerte. Han tenido que confluir por primera vez en 
la historia del arte la teoria de la creacién estética arrancando de la 
pura intimidad y a la vez la posibilidad de ver el mundo desmateria- 
lizado, con las formas como expresién de fuerzas que en su través 
se manifiestan. Esta visidn coincidente del yo y de la naturaleza, per- 
mite que la historia del arte se divida radicalmente en dos partes y 
que a nuestra generacion le haya cabido la gloriosa tarea de inaugu- 
rar el nuevo universo de las formas. Creemos que es ésta la explica- 
cién de ese fabuloso fenédmeno de las abstracciones que hace de la 
realidad una cera fundida al contacto del alma. Nada hay estable 
en la realidad. Ninguna forma ni canon alguno puede sujetar la ins- 
piracién. Ni el hombre ni la naturaleza en sus infinitas presenta- 
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_ciones pueden servir de referencia valorativa. Todos los impulsos 
mas desmesurados del alma pueden fraguarse en unas formas con 
curso en el concepto moderno del arte. Y estas formas concretan 
también en sus imprevisibles siluetas las encarnaciones animicas del 
mundo exterior. E] alma exige una materia con la que pueda mode- 
lar todos sus anhelos. Y la naturaleza entrega al artista unas formas 
en las que magicamente viven unas 4nimas que pueden adaptarse 
a todas las expresiones. El 4ambito de la fantasia se ha desplazado. 
_ El ereador ya no se limita a combinaciones imaginativas con los ele- 
mentos reales. Sino que directamente transforma estos elementos y 
les hace encarnar ya todos los arrebatos de su inspiracién. Claro 
que al disolver la realidad en sus ensuefios, éstos quedan intransmi- 
sibles en todo aquello que no es referencia natural. Pero la inefa- 
bilidad de la creacién artistica es una de las metas de una gran zona 
del arte de nuestros dias. 

Este hilozoismo suprime toda dualidad entre el yo y el mundo. 
Hoy no puede hablarse de impotencia creadora porque todas las ex- 
presiones, aun las mas balbucientes, encuentran sus formas exactas. 
Los anhelos mas primarios disponen de un material expresivo en 
los que pueden encarnarse los vagidos y los mas brumosos deseos. 
Por ello en el arte abstracto no hay jerarquias ni repulsas por ra- 
zones estéticas. Todas las creaciones pueden convivir —y de hecho 
conviven en exposiciones y museos—- con plena vigencia. Todas las 
intuiciones estéticas pueden tener casi explosivamente una corres- 
pondencia formal, pues entre esa intuicion y la representacién no 
se interpone ningun supuesto imitativo ni técnico. Los colores y las 
lineas bretan en el lienzo pegados al motivo inspirador informula- 
ble con reproducciones de los temas naturales, ajenos a ia entrafha 
del anhelo expresivo. Por ello estas abstracciones son fatalmente ori- 
ginales, pues son el impacto sensorial de revelaciones por las que se 
expresa el alma singular de cada artista. 

Pero volvamos al concepto hilozoista del arte moderno que es 
el que autoriza la variabilidad de interpretaciones de los temas na- 
turales y el que evita que las deformaciones puedan considerarse 
profanaciones de la realidad como se juzgaria desde épocas pasadas. 
Este hilozoismo es sentido por el contemplador de una manera tan 
aguda y directa que lo allf representado, sea cualquiera la etapa de 
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su simplificacién, tenemos la impresion de que se halla en la pleni- 
tud de su destino. Y aqui nos encontramos con esa riqueza de inter- 
pretaciones del paisaje, de los bodegones, con esa descomunal va-— 
riedad de versiones de la naturaleza que cuando se remanse en el 
pasado constituira el gran tesoro de nuestra cultura. Parece que de 
pronto y milagrosamente toda la realidad se ha erguido poderosa y 
todos los genios de la tierra han encontrado una concrecién formal. 
Ya la naturaleza no es un ente pasivo moldeado por las leyes, sino 
que tiene un destino expresivo y una personalidad dentro de un 
cosmos superpuesto al fisico y capaz de creaciones infinitas. Quiza 
ninguna obra sea mas expresiva de este hilozoismo que anima a la 
naturaleza que le rodea que los é6leos de Van Gogh. Un soplo enar- 
decido hace temblar volednicamente a sus cipreses y casas de 
Arlés. Todo llamea y se alza trémulo como lenguas apasionadas. Y 
sus crisantemos se abren como granadas de un fuego suntuoso. 

Esta vivificacion, que convierte a cada ser en una forma despren- 
dida de la unanimidad naturalista, tiene una de sus mas vitales expre- 
siones en el color. En la naturaleza cada color esta adscrito a una for- 
ma. Y estos colores se hallan ademas mediatizados no solo por las 
sombras que provoca el volumen, sino por los matices luminicos de la 
atmésfera envolvente y de los objetos cercanos. Todo en la natura- 
leza se encuentra dependiente y encadenado. Pero en el hilozoismo 
moderno cada ser puede expresarse en la absoluta nitidez y totali- 
dad de su destino. Y brotan ahora esos azules sin macula de reflejos 
y esos amarillos de deslumbradora irradiacién. Podemos decir que 
el hombre se ha atrevido con el color en su pristina claridad sélo 
en nuestros dias. Hasta ahora los coloristas mas brillantes como el 
Ticiano modelaban sus tonos unidos a una materia que los matiza- 
ba y mezclaba en juego de tactos y claroscuros. En sus carnes las to- 
nalidades estan pensadas desde los ojos y desde las manos. Y sus 
crepusculos de un dorado lento y sus mares certleos se pintan como 
fondos de una mitologia que los justifican. En otros pintores como 
el Greco, de unos colores de gran esmalte, esos cromatismos tienen 
la pureza de estar incorporados a formas angélicas, llevando en sus 
lacas un impetu volador y la sugestién de unas atmdsferas célicas. 
Pero hoy el color vive por si mismo, encerrando en su puro cromo 
todas las sugestiones expresivas. Y ademas se libera de la forma na- 
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tural y es utilizado desde la pura violencia de su pigmento. Y el 
mismo Van Gogh puede pintar esas flores de colores anormales pero 
que llenan con sus melenas ardientes todas las retinas. 

Esta vivificacién de la naturaleza al hacer de cada forma una 
creacién auténoma es peculiar a la etapa post-impresionista. Con el 
impresionismo el artista pudo desgajar a las cosas de un volumen en 
cuanto peso y sombra y al liberarlas de la materia y construirlas sélo 
con luz, ya estaban aptas para servir de habitaculo a los espiritus. 
Que es lo que hace con genial celeridad la generacién siguiente. No 
hay evoluci6n. Subita y aguilefia esa generacién cuyas obras revolu- 
cionarias arrancan de 1907 crean un universo superpuesto al césmico 
y cuyos principios creacionales ya no pueden tener fin. Y ya desde 
entonces aun los mas pegados a la realidad tienen que efigiarla labil 
y despojada de la fatal raiz telirica con que hasta ahora habia sido 
vista. No es posible ejemplificar esta sublimacién de los modelos na- 
turales y su conversién en sustancia animica, en expresién pura. 
Cualquier exposicién 0 museo de arte moderno nos proporciona to- 
dos los ejemplos que pueda apetecer nuestra sensibilidad. Podemos 
aducir como constantes de este proceso hilozoista la de unas simpli- 
ficaciones que eliminan de los temas artisticos todo lo que no sea 
elemento expresivo. Ahi tenemos los paisajes de Ortega Munoz, con 
sus anchos silencios, sus tierras despojadas y esa pureza que para 
-hacerse mas y franciscana coloca en ritmos simétricos los pocos ac- 
cidentes naturales que sus vastas calmas permiten. Y en la concep- 
cidn cromatica opuesta los ardores de Zabaleta, con sus rojos y ama- 
rillos en gajos fulgidos, suprime todo lo que pueda atenuar la solar 
interpretacion de Castilla. Se ahuyentan las sombras y los escorzos 
que puedan emblandecer los frontales deslumbramientos de esta 
pintura. 
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LA ESTETICA OPERISTICA 
DEL SIGLO XVII 


POR 


JOSE SUBIRA 


i teatro lirico al servicio del culto guardaba ya relacién con la 
vida cultural de esplendorosos paises en la Edad Media; mas la épe- 
ra, considerada como espectaculo escénico, es un fruto de la Edad 
Moderna. Mientras aquél se habia manifestado con suma brillan- 
tez en la gloriosa Grecia, especialmente durante las fiestas consa- 
gradas a Dioniso, éste fue obra inicial de unos cuantos esclarecidos 
varones y, bajo la influencia del Renacimiento avasallador, se dio 
la particularidad sorprendente de que, habiéndose propuesto re- 
sucitar lo que parecia muerto para siempre, no resucitaron nada en 
el aspecto musical, mas, por el contrario, innovaron todo. 

Acerca del teatro lirico alimentado por la fe y ligado al culto 
religioso, mucho se ha escrito por diversos paises. Con deferencia 


_al nuestro, baste recordar el Canto de la Sibila, variados “autos” 


religiosos y muy especialmente el llamado Misterio de Elche, que es 
un auto mas, y que, a diferencia de sus congéneres, vive aun hoy. 
Tienen analogia con estas obras los “mystéres” de Francia y las 
“sacre rappresentazioni” de Italia, entre otras producciones extran- 
jeras. Por otra parte, el ciclo navidefio inspiré variadas represen- 
taciones littirgicas (nacimiento de Jestis en el establo, matanza de 
nifos inocentes, deslumbrador cortejo de los Reyes Magos y su bri- 
llante comitiva). Todo tenia su marco en el templo antes de pasar 
a la via publica. Ligado a una tradicién religiosa plurisecular, podia 
presentar renovadas formas en cuanto al caracter musical, pero man- 
tenia siempre un fondo litargico invariable. 

Italia, cuna de la 6pera desde las proximidades del siglo xvu, 


- 
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habia producido gran nimero de representaciones sagradas (“Sacre 
rappresentaxioni’) desde el siglo xiv, ofreciéndose ahi con frecuen- 
cia manifestaciones musicales asociadas a la accién. El estilo ma- 
drigalesco habria de contribuir al fomento de la tendencia lirica, 
mas acentuada cada vez. Una obra peculiar es aquel Amfiparnaso, 
compuesto en 1593 por Horacio Vecchi de Modena (hacia 1540 
—antes de 1604—) e impreso cuatro afios después en Venecia por 
Gardano. Calificada por aquél como “comedia arménica”, reque- 
ria el concurso de varios personajes: Pantalon con sus dos criados; 
un doctor y una cortesana; Lucio y su criado; Isabel, el capitan 
Cardona y el criado de éste; el enamorado Lelio y la orgullosa Nisa; 
a todo ello se adicionaban los judios (“Hebrei di dentro”). Cosa 
curiosa, mientras unos personajes de la obra se expresan en len- 
guaje dialectal, otro lo hace en bergamasco, y aquel capitan emplea 
un extravagante espafiol italianizado. Cada personaje aparece pre- 
- sentado con sus caracteres propios: bondad, veleidades, presuntuosa 
ignorancia, fatuidad grotesca, entrometimiento, egoismo. Examina- 
do el Amfiparnasso musicalmente, esta compuesto para coros a 
cuatro o mas voces, segtin los nimeros. Declaré su autor que ha- 
bia acoplado conscientemente letra y musica, cosa que otros ha- 
bian hecho ya, pero sin imaginarlo tal vez. Aunque eso no fuera 
exacto del todo, indudablemente en el desarrollo aparece un sen- 
tido organico como no lo habia practicado antes aquel género de 
producciones. Las situaciones, dentro de su gran diversidad, tienen 
la expresi6n musical mas adecuada, y los didlogos de los judios 
parodian melodias sinagogales, presentandolas con el sentido de la 
ridiculez, realzando el aspecto cémico de este numero su letra “Cala- 
mala Balacol”. Este estilo de Vecchi tendra pronto seguidores, espe- 
cialmente el bolofés Adrian Banchieri (1567-1634), autor de la 
Pazzia senile, publicada al siguiente ano de aparecer aquella pro- 
duccién novisima. 

Fue mas trascendental atin, por la amplitud de renovaciones 
estéticas, el movimiento iniciado hacia 1585 durante las reuniones 
de Giovanni Bardi conde de Vernio, personaje nacido en 1534 y fa- 
llecido en 1612. Entre los concurrentes habia musicos tedricos y 
practicos. Uno de ellos, Vicente Galileo (1534-1612), habia publi- 


cado en 1581 un Dialogo della musica antica e moderna, y puso mt- 
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sica al lamento del Conde Ugolino de Dante y a lamentos y respon- 
sorios “‘siguiendo el uso de los artistas griegos ... consistente en ha- 
cer aciuar a uno solo cantando, y no a tantos a la vez’, es decir, opo- 
niendo el naciente estilo monddico a la tradicional practica polifé- 
nica. El y otros miusicos utilizaron la viola o el laid como instrumen- 
tos acompanantes de la voz. Se establecieron en Florencia Emilio 
de Cavalieri (hacia 1550-1602) y una “dama gentil principalisima 
de Lucca” Hamada Laura Guidiccioni. Fernando de Médicis también 
fue alla, y en 1588 nombré6 superintendente general a Di Cavalieri, 
que era noble romano y queridisimo gentilhombre suyo, conce- 
diéndole autoridad plena para decidir sobre todo lo relacionado con 
la capilla y musica en lo instrumental y lo vocal. 

Desde un par de siglos antes ya se representaban en diversas 
poblaciones italianas numerosos intermedios para ornar las fabulas 
pastoriles, farsas y otras fiestas mas. Esas obras menores solian re- 
vestirse con piezas musicales. La grata monodia y la abundante apor- 
tacion instrumental las realzaban durante las representaciones so- 
lemnes, tanto en las grandes cortes del suelo italiano como en las 
casas de proceres ilustres, y muy especialmente en dos acontecimien- 
tos, uno religioso y otro profano, que contribuirian a festejar las 
nupcias de Fernando I de Médicis con Cristina de Lerena en 1589. 
Florencia presencié aquellas solemnidades, a cuyo aspecto musical 
dedica gran atencion la Storia della musica de Della Corte-Pannain. 
En los intermedios de la fiesta religiosa cantaban los angeles, acom- 
panados por flautas, violin, violén, latides grandes y organo. Can- 
taba Moisés a solo, asociado al pueblo, cuya intervencion simulta- 
neaba dos coros; cantaban los judios a coro y de nuevo lo hacian 
los angeles y los caballeros con una musica a ocho voces y muchos 
instrumentos. Los intermedios de la fiesta profana no ofrecian me- 
nor variedad, pues incluyeron seis piezas monddicas, y ademas, 
otras veintiséis piezas polifénicas de tres a treinta voces. Como se 
ve, la camarilla anticontrapuntistica no habia podido abolir, sino 
disminuir tan sélo, la intervencién polifénica al uso. Los autores de 
esas melodias fueron Achilei, Malvezzi y Jacobo Peri, y sorprende 
que no figurase ahi Caccini, mas viejo que este ultimo y autor de 
madrigales en estilo recitativo cantable, limitandose a tafier el arpa 
en uno de los intermedios. 
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Giulio Caccini (1545-1618) fue un espiritu audaz, y asi lo de- 
claraba al publicar en 1601 sus Nuove Musiche, cuya “Carta a los 
lectores” preliminar, es un valioso documento para explicar la tras- 
cendental innovacién estética, que no se limitaba a sustituir el con- 
trapunto por una melodia basada, segin esa corriente renovadora, en 
la resurreccion de la antigua musica griega, sino que la extendio al 
campo arménico, pues introdujo los acordes y el bajo continuo como 
apoyos instrumentales de la voz cantante. Segin palabras de aque- 
Ilos historiadores, Caccini consideraba fundamental la imitacion de 
los conceptos expresados por la letra, aunque tal imitacién no de- 
terminara siempre la representacién sonora de dichos conceptos, 0 
sea de las imagenes, segin el lenguaje de hoy, por cuanto, en rea- 
lidad, las fiorituras quedaban excluidas de las palabras mas efectuo- 
sas. Aspiré a que los afectos o los sentimientos, como diriamos ahora, 
obtuvieran relieve con las modulaciones de la voz y de los instru- 
mentos. 

A ese estilo florido con que se revistié la monodia cantable en 
las obras de Caccini, opuso Peri (1561-1633) el nuevo estilo del re- 
citativo cantable, con noble austeridad, ofreciéndolo por primera 
vez e inaugurando asi una modalidad especifica, con el estreno de la 
épera Dafne en 1594, és decir, dos afios después de aquel en que 
Bardi habia marchado a Roma para servir como maestro de cémara 
al Pontifice Clemente VIII, y mostrandolo nuevamente en 1600-con 
su opera Euridice, habiéndo sido su libretista el vate Octavio Ri- 
nuccini (1564-1621). Alejado ya de Florencia aquel procer, habia 
seguido su posicién artistica otro caballero florentino llamado Gia- 
commo Corsi. En aquel hogar se estrené la primera produccién ope- 
ristica de Peri. La segunda, Euridice, se estrend el 6 de octubre de 
1600 en el Palacio Pitti para celebrar las nupcias de Maria de Mé- 
dicis con el monarca francés Enrique IV, y esta obra intercalé algu- 
nas arias de Caccini para tenerle contento y conseguir que algunos 
discipulos suyos intervinieran en la representacién. 

Fue una fortuna que esta Euridice se estampase a la raz6n, pues 
contiene datos dignos de nota, lo mismo en lo referente a la orques- 
ta como a las decoraciones. Los instrumentos se situaron dentro del 
escenario, figurando entre los mismos el gravicémbalo, el “chitarro- 
ne”, la lira grande, el laid grande y flautas. Su intervencién se acon- 
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dicionaria a la indole de las escenas o a la naturaleza de las situa- 
ciones. Segun palabras de los historiadores citados, aquella Euridice, 
examinada en conjunto, no parece una escultura a plena luz, sino 
un altorrelieve con juegos cambiantes de sombras, donde prevalece 
la unidad estilistica. Se trata de un espectaculo clasico, pero no aca- 
démico; su musica es intimamente melancélica, sensible y razonada. 

Giulio Caccini tenia once afios mas que Peri. A los treinta y 
cinco de edad, o sea en 1585, como sabemos por él mismo, se inicié 
en el nuevo estilo de canto, buscando la sencillez y la naturalidad 
monédicas. Consta por una carta suya, fechada en Paris el 16 de 
enero de 1605, que habia compuesto una Dafne, y es cosa cierta que 
en 1600, el afio de la Euridice de Peri, compuso él otra Euridice 
utilizando el mismo libreto de Rinuccini; esta produccién quedé 
estampada aquel mismo afio, aunque tardaria otros dos en subir al 
tablado escénico. Sin embargo, segtin aquellos historiadores, no ven- 
cié Caccini a Peri. Aunque los periodos aparecian mas redondeados 
y la armonizacién se desenvolvia con mas coherencia, faltabanle a 
las partes liricas fuerza emocional y a los recitativos aquella ducti- 
lidad y aquella movilidad tan propias de aquel rival suyo. De todos 
modos, para ambos fue una fortuna encontrar un libretista como Ri- 
nuccini que, inspirandose en asuntos mitolégicos, comunicaba pa-. 
si6n a los didlogos, infringia la unidad aristotélica de lugar; daba 
agilidad y sobriedad a los proélogos y moderaba los excesos esceno- 
graficos de sus antecesores, y con sus textos literarios contribuyé po- 
derosamente a la entronizacién de la monodia. 

La renovadora corriente hallé al punto seguidores de talento, 
especialmente Marcos de Gagliano (hacia 1570-1642). Fue a Man- 
tua en 1607 para representar la Dafne de Peri. Dio instrucciones con- 
cretas para la interpretacién, que se pueden leer en el libreto estam- 
pado a la sazén, figurando entre ellas una que se atiene al ideal 
renovador cuando dice asi: “Los instrumentos que deban acompa- 
far a las voces solistas ocuparan un lugar, desde el cual vean de 
frente a los recitantes, de manera que sintiéndose mejor puedan ir 
unidos. Proctirese que la armonia no sea mucha ni poca, para que 
rija el canto sin impedir que el texto literario se entienda. Prescin- 
dase de los adornos al tafier ...” A pesar de todo, su musica parece 


algo anticuada, tanto en las éperas como en los madrigales. Sin em- 
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bargo, en el prélogo de su Dafne habia expuesto este caballero ro- 
mano que la épera era un “espectaculo verdaderamente principesco 
y mas admirable que cualesquiera otros, por cuanto asociaba todos 
los placeres mas nobles, a saber: la invencién poética, el drama, el 
pensamiento, el estilo, la dulzura de las rimas, el encanto de la mu- 
sica, los conciertos de las voces y de los instrumentos musicales, la 
belleza exquisita del canto, la gracia de las danzas y de las actitudes 
y el atractivo de la pintura en decoraciones y el color en fos trajes.”” 
No concluy6 asi tanto elogio, pues aquel musico afadié con entu- 
siasmo: “Finalmente, la inteligencia y los nobles sentimientos se de- 
leitan, a la vez, por las artes mas perfectas que ha descubierto el 
género humano.” ;Cabia formular con mayor precisién el juicio 
estético inspirado por la reciente novedad operistica a uno de sus 
cultivadores mas distinguidos? 

Florencia fue luego testigo de renovadas representaciones teatra- 
les, cuya intervencién musical corrié por cuenta del mismo Gaglia- 
no, de Vitali, de Belli, de Caccini y de una hija de éste, llamada 
Francesca. Y se tuvo presente la norma dictada por este creador de 
la épera florentina en sus Nuove Muciche: “Los pasajes (es decir, 
los adornos) son innecesarios para cantar bien, pero a mi parecer 
producen cierto cosquilleo en los oidos de quienes ignoran lo que 
es entonar apasionadamente ... Para componer o cantar como es 
debido, resulta mas importante comprender las ideas y las palabras, 


asi como también sentirlas y expresarlas con gusto y emocién, que 
saber contrapunto ...” 
Stee Ok 


La invencion de los precursores de Peri y Caceini fue asentada 
definitivamente por Claudio Monteverdi (1569-1643). Se diferenciaba 
tanto éste de aquéllos como podia diferenciarse un veneciano de un 
florentino, pues a semejanza del pintor Tiziano y del compositor 
Gabrielli, Monteverdi pertenecié a la raza de los coloristas, como ha 
dicho justamente Romain Rolland. Junto al lecho de su mujer 
compuso en 1607 Orfeo por encargo del duque de Mantua; esta épe- 
ra fue representada en el Palacio Ducal de Mantua, con libreto de 
Alessandra Striggio, en febrero de aquel afio. Por encargo del mis- 
mo procer, compuso y estrené alli, un afio mas tarde, la épera Arian- 
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na, con letra de Rinuccini, y entre los nimeros de esta produc- 
cién sobresale aquel emocionante “‘Lamento” que, segiin cierto rela- 
to hiperbolico, hizo sollozar a mas de seis mil espectadores ... Este 
madrigalista insigne se presenta con nuevos ideales estéticos que 
renovaran el espiritu de la épera. Limitada antes la musica a tra- 
ducir un reducido nimero de sentimientos —la paz y la tristeza 
sobre todo—, él creyé que también deberia expresar los impulsos 
mas violentos del alma, sobre todo el odio y la célera, lo que im- 
puso el género “concitato” (agitado) ; ademas, la musica no deberia 
contentarse con subrayar las intenciones del libreto, sino que debe- 
ria ir mas alla, penetrando en el pasado y en el futuro del caracter_ 
correspondiente. A diferencia de sus antecesores, Monteverdi evita 
el recitado seco, cuya proximidad al lenguaje hablado lo hace poco 
musical, e implanta el “recitado melddico”, es decir, una melodia Li- 
bre que traducira fielmente las inflexiones de la frase poética. El 
cromatismo lleno de expresién y los acordes mas audaces refuerzan 
el espiritu musical de las notas. 

Con Monteverdi la instrumentacién ofrece gran novedad asi- 
mismo, pues la orquesta de Orfeo alcanza “Ja cispide y el término 
de la instrumentacién antigua”, como dice acertadamente Hugo 
Goldschmidt, representando un punto de Ilegada mas que un pun- 
to de partida. En efecto, alli la orquesta quedé constituida por 
treinta y seis instrumentos que se presentaban agrupados y de 
acuerdo con lo que.parecian imponer la situacién o el personaje. 
Aquellos instrumentos, bien distintus de los actuales, eran dos gra- 
‘vicémbalos o claves, dos contrabajos de viola, diez violas de brazo 
(especies de violines y de violas), un arpa doble, dos violines peque- 
fios a la francesa, dos laides, dos 6rganos de madera (de juegos de 
fondo), tres violas de gamba, cuatro trombones, un regal o peque- 
fio érgano con juegos de lengiietas, dos especies de cornetines, tres 
trompetas con sordina, un flautin y una trompeta aguda. Mas tarde, 
Monteverdi redujo considerablemente aquel instrumental en su 6pe- 
ras venecianas, pero también tuvo el mérito sobresaliente de dar un 
fondo puramente humano a los personajes mitoldgicos de la tra- 
gedia musical, como habria de hacerlo Gluck en el siglo siguiente, 
y ofrecié un valioso modelo de épera histérica en la titulada La co- 
ronacion de Popea, un aiio antes de su defuncidn. Sus producciones 
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le granjearon la admiracién de los mas, asi como también, inevita-. 


blemente, las diatribas de los menos, cual hizo el teérico Giovanni 
Maria Artusi, personaje autorizado en su tiempo, que le censuraba 
severamente porque, segun él, Monteverdi habia vulnerado las re- 
elas de la naturaleza, cargé los oidos con una fatiga insoportable 
y sdlo consideré que reinaban la armonia y el orden alli donde im- 
peraban el ruido y el caos. 

Tras la Florencia del primer decenio del siglo xvu fomenta luego 
Roma brillantemente aquel género lirico, y no con servil espiri- 
tu de imitacién, sino con resaltante novedad, cuando Los Principes 
Barberini, que eran los nietos del Papa Urbano VIII, construyeron 
en su palacio un coliseo privado, donde podrian tener acogida unos 
tres mil espectadores. Para inaugurarlo se estrené el 21 de febrero 
de 1632 la épera Il Sant’ Alessio, la cual volveria a representarse, 
algo modificada, dos afios después. Desde principios del siglo se ha- 
bian dado en Roma nuevas producciones liricas, empezando con la 
Rappresentazione di Anima e di Corpo que habia compuesto Emilio 
de Cavalieri en estilo recitativo y hallé acogida en el famoso Ora- 
torio de la Vallicella, patrocinada por San Felipe Neri, el futuro 
santo filipense. A ella siguieron variadisimas obras mas: pastorales, 
comedias pastoriles, una “favola selvatica” en cinco afios, cantatas 
escénicas, y muy especialmente algunas del compositor Domenico 
Mazzochi (1592-1665), donde se procuraba estabilizar recitados y 
arias. El] mérito sobresaliente de aquel Sani’ Alessio, con letra del 
futuro cardenal Giulio Rospiglioso y musica de Stefano Landi, es- 
triba en el hecho de que afirmaria con rasgos novisimos la estética 
del llamado melodrama romano o romanonapolitano. Al parecer, 
ésta fue la primera 6pera que introdujo un dio y también una ober- 
tura instrumental desarrollada en tres tiempos. Ademas abandondé 
el tono enteramente solemne y elevado imperante hasta entonces, 
pues la accion teatral intercalaba escenas cémicas, igual que sucedia 
en el teatro espafiol, donde los personajes jocosos alternaban con los 
encumbrados, También Sant’ Alessio excluyé un argumento pastoril, 
a diferencia de lo usual. Ahi hay personajes y personificaciones. Ro- 
ma, preclara ciudad, recita el prélogo. Una vez en marcha la accion 
teatral, aparece el santo protagonista, que era un noble romano, y 
desfilan sus padres, su consorte, una nodriza, otro caballero distin- 
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guido, varios pajes, la Religién, el Angel, el Demonio, el Mensajero 
y variados coros, pues asi cantan los esclavos y los criados, los roma- 
nos y los campesinos, los angeles y los demonios y también las Virtu- 
des. Musicalmente considerada esta épera, presenta una sinfonia 
por cada acto, y todos ellos concluyen con sendos coros, requirién- 
dose ademas “diversas mudanzas instrumentales”’. 

Giulio Rospiglioso fue una gran personalidad en el mundo ecle- 
sidstico. Permanecié desde 1644 hasta 1653 en Madrid como nun- 
cio de Su Santidad, y mas tarde ocupé el solio pontificio con el nom- 
bre de Clemente IX. Habia nacido en 1600 —el afio de Calder6n— 
y murié en 1669, y esta considerado como el primer libretista de 
operas comicas. Antes de venir a Espafia conocia a fondo nuestro 
teatro. Bien es verdad que, por entonces, la comedia hablada ita- 
liana se alimento de varias tendencias, y de un modo particular la 
espanolizante, que tomaba la parte mas artificiosa y novelesca de 
los ejemplos ofrecidos por Lope de Vega y por Calderén. Si a aquél 
no pudo conocer personalmente Rospiglioso, pues ya habia falleci- 
do el Fénix de los Ingenios, en cambio a Calderén si, y lo estimé 
profundamente. Antes de venir a Madrid, el futuro Papa habia es- 
crito para el teatro de los Barberini la obra que se titula Chi soffre, 
speri, y que esta considerada como la primera 6pera cémica. Le pu- 
sieron musica Vergilio Manzocchi (1597-1665) y Marco Marazzoli 
{?-1662). Aqui ya se acentua la distincién entre el recitado y el aria. 
Por lo demas, la musica dejé bastante que desear. Varias produc- 
ciones del mismo género se estrenaron en Roma con letra y musica 
de otros durante la ausencia de Rospiglioso. Vuelto éste alli, en 
1653, escribié aquel mismo afio la épera cémica titulada Dal male 
il bene, con motivo de las nupcias de un Barberini con una alta 
dama, obra que se repetiria no pocas veces durante unos seis afios. 
Dos compositores colaboraron en la parte musical de esta produccion. 
Tenia tres actos, habiendo compuesto Antonio Maria Abbatini (1592- 
1679) el primero y el tercero, y Marazzoli el acto central. La inau- 
guraba un prologo a cargo de la personificacién de la Fortuna. La 
accion se desarrollaba en Madrid, y resulta bastante intrincada, 
no obstante el reducido numero de personajes, que formaban dos 
grupos: los aristécratas y los plebeyos. Dos parejas de enamorados 
son victimas de peripecias y contratiempos varios; como después 
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habria de verse en tantas otras 6peras cémicas, habia celos, desafios, 
calumnias, traiciones, fugas aprovechando la nocturnidad, desdenes, 
reconciliaciones y, para concluir, un doble enlace conyugal. Abun- 
dan aqui los recitados con bajo continuo, pero también se introdu- 
jeron arietas acompafiadas por dos violines y clave. Y surgen por 
primera vez esos concertantes con que finalizaran los actos, dandose 
la particularidad de que cada personaje pierde su propia individua- 
lidad y se asocian todos bajo el influjo de un ambiente comun, rasgo 
estético destinado a difundirse y entronizarse. 

Precisamente con una épera cémica, La Tanzia o Il Podesta di 
Colognole, inauguré Florencia, en los carnavales de 1655, el tea- 
tro de los Académicos Inméviles, conocido por el teatro de la Pérgola 
cominmente. El libretista, Andrés Moniglia, previno que aquella 
épera era su primera produccién “jocosa”, y vaticiné que se recor- 
daria “como el drama mas jocundo y deleitable que se hubiera oido 
jamas”. También aqui se establecia la division entre personajes se- 
rios y personajes bufos. El compositor Jacobo Melani (1623-1676) 
establecié rasgos melddicos propios de las diversas categorias socia- 
les a que pertenecian los personajes de la obra. Lo mismo que en al- 
guna obra anterior, se establecia la distincién entre el recitado seco 
y el aria, acompamfiada por dos violines sobre el bajo continuo. La 
Tanzia dio renombre a su autor ; Qué lejos se estaba ya de los ensa- 
yos renacentistas defendidos en la camerata de Bardi bajo aquel 
cielo florentino! Puesta en marcha esa orientacion estética, halla- 
remos la auténtica épera cémica en 1679, por obra del libretista 
G. B. Ricciardi y del compositor Alessandro Stradella (1645-1682), 
cuando éstos hicieron representar la obra titulada Il Trespolo tutore 
burlado, ovvero Amore e veleno e medicina degli intelletti. 

Volviendo a Roma, recordaremos brevemente otros aspectos de 
la actividad operistica. Se hicieron éperas en los Colegios Romano 
y Germanico y en algtn otro palacio de la nobleza desde el primer 
decenio del siglo xvu. Reméntase hacia el afio 1619 la comedia pas- 
toril La morte d’Orfeo, con letra y musica de Steffano Landi, don- 
de asoma el realismo en alguna escena, y ademas se ven coros, si 
algunos de gran sencillez, otros madrigalescos, para reaccionar con- 
tra la norma predicada por la camerata florentina. Domenico Maz- 
zochi, después de escribir musica escénica, declaré en 1632 que 
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no habia en musica estudio tan ingenioso como el de los madri- 
gales, aunque los tenian descuidados a la razén; pero como operista, 
habia procurado romper “el tedio del recitativo”, esparciendo mu- 
chas “mezz’Arie” en su épera La catena d’ Adone, estrenada seis afios 
antes, y en la cual los Ciclopes cantaban a tres voces un coro gol- 
peando sendos martillos sobre el yunque, mientras que otros perso- 
najes alegoricos danzaban “Balletti” en aire vivo. Al estreno del Sant’ 
Alessio hubo de seguir otra produccién del mismo Rospiglioso, aho- 
ra con musica de Miguel Angel Rossi, titulada Erminia sul Gior- 
dano. Se imprimié en 1637, aunque al parecer la habian estrenado 
en 1633, y es una obra sin gracia, personalidad ni inclinacion a lo 
moderno. Y el teatro de los Barberini, tan inclinado al género ope- 
ristico, abandoné aquellas actividades liricas en 1656. La épera ro- 
mana, durante la segunda mitad del siglo, recibira la inflencia del 
novisimo arte veneciano, cuyas vicisitudes vamos a exponer ahora. 


* CK OK 


La opera venia siendo espectaculo de altisimos personajes, que 
la protegian y fomentaban en sus palacios, cuando, llegado el afio 
1637, se produjo en Venecia un acontecimiento de suma trascen- 
dencia social que podriamos calificar de revolucionario, a saber, la 
apertura del primer teatro ptblico. Y en el transcurso del siglo xvm 
aquella poblacién vio alzarse hasta dieciséis teatros, entre publicos 
y privados. Los edificaba la iniciativa particular mediante subven- 
ciones gubernamentales, reservandose algunos palcos y cediéndolos 
en alquiler o concediendo a empresarios la explotacién de aquellos 
locales gustadisimos. Fue Francesco Manelli de Tivoli uno de sus 
primeros y mas admirados compositores. Se iniciaron esos espec- 
taculos con una Andromeda del mismo sobre un libreto de Benedetto 
Ferrari. Conocemos el libreto mas no la musica, y por él sabemos 
que tres cantantes masculinos hicieron los papeles femeninos de 
Juno, Venus y Astrea. Ferrari escribid después la letra y la musica 
de obras similares. Aqui la Mitologia hacia el gasto, como se ve por 
los titulos de las obras. ; 

El afio 1642 registra un suceso novisimo: la representacién de 
un drama hist6érico, bien opuesto a las fabulas pastoriles tan perse- 
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verantemente utilizadas para los productos liricos: Il Nerone ossia ; 
Lincoronazione di Poppea. Le puso musica de Monteverdi, cuando 
hacia aproximadamente unos treinta y cinco afios que produjeran 
tanta admiracién en Florencia su Orfeo y su Ariadna. Aunque estan 
perdidas las primeras obras que este insigne compositor habia es- 
crito para los coliseos venecianos, se conservan dos suyas de plena 
madurez: Il ritorno d’Ulisse in patria y el citado Nerone, estrenadas 
en 1641 y 1642, respectivamente. Aquella tenia por libretista a un 
rutinario poeta teatral apedillado Badoaro; ésta fue tejida literaria- 
mente por un artista de mas talla: aquel Giovanni Francesco Buse- 
nello que imité a Rinuccini en algunos aspectos pausibles. Por cul- 
pa de Badoaro, resultan en verdad tediosas muchas paginas de Mon- 
teverdi, aunque el sentimiento dramatico resplandece en otras, co- 
mo el lamento de Penélope, construido estréficamente y con varia- 
ciones en el doloroso ritornelo. Y merced a Busenello, el compositor 
mostro cuan profundo era su instinto dramatico y cuan precisa era 
su identificacién con las almas de los personajes, tanto serios como 
bufos, y tanto si cantan los protagonistas imperiales como si lo efec- 
tuan el Criado y la Doncella. 

En los teatros publicos venecianos, el negocio imponia restrin- 
gir los dispendios, tanto en los recursos instrumentales como en los 
vocales; mas, a pesar de ello, se produciran alli é6peras excelentes en 
la segunda mitad del siglo. Francesco Cavalli (1602-1676) fue, des- 
pués de Monteverdi, el mas destacado operista de aquella ciudad. 
Las arias se acompafian ahora por el clave asociado a instrumentos 
policordes, como la tiorba y el archilaiid. La cuerda, y eventualmen- 
te el metal, parecen reservados a las sinfonias y a determinadas es- 
cenas donde imperaba lo descriptivo, lo pintoresco o lo tragico. El 
primer compositor que satisfizo ese ideal de los empresarios y tam- 
bién los gustos del variadisimo auditorio fue Francesco Cavalli, 
tenor de la catedral, que habia estudiado con Monteverdi. A los 
treinta y cinco afos de edad, es decir, en 1639, emprendié Cavalli 
su carrera lirica, con la épera Le nozze di Teti e di Peleo. 

Otros teatros solicitaron su concurso. Su Egisto, representado en 
1643, aio de la defuncién de Monteverdi, traspasé las fronteras, 
hallando excelente acogida en Viena y Paris. Entre tanto, la cate- 
dral veneciana le tuvo sucesivamente como organista segundo, or- 
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ganista primero y maestro de capilla; pero su fuerte era el teatro. 
Compuso unas cuarenta éperas, de las cuales subsisten mas de la mi- 
tad. No se detuvo a seleccionar libretos, y sus colaboradores lite- 
rarios mostraban la precedente influencia de Busenello y la poste- 
rior de Zeno. En esas éperas alternaban los personajes serios con 
los bufos. Sobresalia Cavalli en los “lamentos”, adoptando el ejem- 
plo de Monteverdi en su Arianna, como otros muchos compositores 
liricos de aquella época antigua. Y precisamente aquella épera na- 
cida en Mantua se representé en Venecia cuando alli comenzaba 
Cavalli sus labores teatrales. Este musico hacia cantar arias liricas 
a los personajes elevados y melodias retozonas a los personajes c6- 
micos, como seria corriente asimismo por doquier, una vez entro- 
nizado tal uso. Era normal que las arias fueran separadas por re- 
citados que a veces llegaban al arioso, pero que mantenian la unidad 
tonal, sosteniéndolos el clave. 

Mientras Cavalli, igual que su antecesor Monteverdi, pero me- 
nos original e innovador que éste, prodigaba la energia en sus obras, | 
su inmediato continuador, Marco Antonio Cesti (1623-1669), se ca- 
racterizO por una mayor dulzura. Adquirié celebridad su “festejo 
teatral” titulado Il pomo doro, que se representé en 1667 6 1668 
—no consta la exactitud de este dato cronolégico—, para festejar en 
Viena las nupcias de Leopoldo con Margarita de Espafia. Obra de 
eran espectaculo, se distinguid por la abundancia de sus decoracio- 
nes, la variedad de comparsas, el realismo de torneos brillantisimos 
y de combates sangrientos, sin contar, por afadirura, danzas de 
gran visualidad, atestiguandolo asi los grabados de los aspectos co- 
rrespondientes. Era posible tanta variedad si se considera que Il 
pomo d’oro tenia cinco actos y sesenta y siete escenas, ofreciendo 
continuas variedades tanto en la decoracién como en las maquinas 
aéreas. Inaugurabase cada acto con una sinfonia en varios tiempos. 
La orquesta requeria seis violines, cuatro violas contralto y otras 
tantas tenor, cuatro bajos de viola y un contrabajo, clave, tiorba y 
archilaid, mas no podian faltar ocasionalmente instrumentos de 
viento para subrayar determinadas escenas. Otra produccion famo- 
sa de Cesti fue La Dori, estrenada en 1667 y calificada por Adami 
de Bolsena, cerca de medio siglo después, como “la mayor lumbrera 
del estilo teatral’’. El libretista se lamaba Appoloni. También aqui 
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lo visual ejercia singular atraccién, a juzgar por los erabados de la 
época, figurando entre los mismos un “bailete de eunucos” en un 
elegante salén que recortaba la escena. Recitados, arias y canzone- 
tas llevaban el sello de Cesti, con su ternura y elegancia proverbia- 
les. Este compositor impuso el “aria da capo”, caracterizada por su 
forma tripartita, que iba encabezada con un ritornelo instrumental 
y cuya tercera parte repetia el texto musical de la parte primera. 
Este patrén hubo de mantenerse durante varios siglos y aun hoy no 


se omite del todo. 


Después de Venecia mostré6 Napoles personalidad propia en el 
género operistico, entronizando nuevos ideales cuya estética hubo 
de diferir de la reinante en otras poblaciones italianas, mientras que 
Roma registré un declive, aunque en 1671 abrié el primer teatro 
de épera. Mas antes de anotar lo que Napoles efectué en tal sentido, 
sera oportuno registrar la difusién que la épera italiana habia de 
tener casi desde el primer momento por otros paises, y muy espe- 
cialmente por Austria y Alemania. La acogieron Salzburgo en 1629, 
Viena en 1629, Munich en 1653 y Dresde en 1662. Se adopté el mo- 
delo italiano para la construccién de teatros en Munich, Viena, 
Dresde, Hamburgo y Hannover entre los afios 1654 y 1687. Espec- 
taculo aristocratico primeramente, el primer teatro publico se abrié 
en Hamburgo el ano 1678. Directores y cantantes italianos inunda- 
ron las escenas germanicas. 

Heinrich Schiitz (1685-1672) habia nacido en Sajonia, estudié 
musica en Italia, y llegado 1627, este insigne compositor produ- 
jo una 6pera sobre la versién alemana de la Dafne escrita por Ri- 
nuccini con ocasién de unas bodas principescas en Torgau. Per- 
dido el manuscrito musical, se puede sospechar su caracter al con- 
siderar que hasta un afio después de esa Dafne suya, Schiitz no co- 
nocié a Monteverdi. En cuanto a Espafia, consta positivamente que 
ante la corte real se estrend la épera La selva sin amor, con libreto 
de Lope de Vega y misica de autor desconocido en 1629. Tendria 
un primitivismo notorio y tal vez acogiera formulas a lo Monte- 
verdi. Madrid oyé una nueva 6épera espafiola, también bajo el pa- 
trocinio real, en 1660. Su autor era Calderén de la Barca; su com- 
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positor, Juan Hidalgo; su titulo, Celos aun del aire matan. Tuve la 
fortuna de hallarla en el Palacio de Liria, aunque incompleta, pues 
alli sélo existia la parte de voz y bajo del acto primero. Cuando di 
cuenta del hallazgo, se dijo en Revista de Occidente que no podia 
ser una Opera a la italiana, sino una obra en el género del “ballet 
de cour” francés; mas cuando publicé mi transcripcién el Instituto 
de Estudios Catalanes en 1933, los mas acreditados musicélogos ex- 
tranjeros (Van den Borren, Pruniéres, Ursprung, Chase, etc.) se- 
fialaron, de acuerdo con mis afirmaciones, su caracter italiano, aun- 
que provista de rasgos especificamente espafiles. 

En 1690 vié estrenada el famoso compositor inglés Henry Pur- 
cell la 6pera Dido and Aeneas, a la cual seguieron otras preducciones 
teatrales suyas. Estilisticamente considerada, esa obra hizo sentir el 
peso de la escuela veneciana mas que el de la florentina; pero sin ex- 
cluir otras influencias. Sus tres actos cuentan con una sinfonia, 
arias a una o dos voces, recitados mas 0 menos ariosos, coros a cuatro 
voces y musica instrumental que subrayé las danzas con que se 
exornaha esa obra. Por todo lo expuesto, se ve cuan grande y cuan 
prolongada fue la fuerza expansiva de la dpera italiana por la Euro- 
pa continental e insular durante el siglo xv, y debe notarse la prio- 
ridad de su aceptacién en suelo espafiol, si exceptuamos una Dafne 
de Schiitz que sélo antecedié en dos afios a La selva sin amor, bro- 
tadas ambas producciones en el primer tercio del siglo xvu. 


Aungue tardia en su aparicion, la épera napolitana logré mas 
prolongada existencia que las otras tres de su pais, es decir, la flo- 
rentina, la romana y la veneciana, y obtuvo pujante personalidad con 
rasgos propios en los ultimos tiempos de aquel siglo y primeros del 
siglo siguiente. jCuan distante se hallaba de aquellos trabajos explo- 
ratorios incubados en Florencia desde las postrimerias del siglo xvi 
y donde los amplios solos declamatorios no parecian avenirse con 
la gracia melédica, aunque los inspiré la repulsa de la polifonia im- 
perante! Ahora, en NApoles, florecera la 6pera bufa, cuyos primeros 
jalones habia asentado en Roma el futuro cardenal y futuro Ponti- 
fice Julio Rospiglioso, por una paradoja singular. 
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Francesco Provenzale (1610?-1704) fundé la escuela napolitana. 
Sus ocho éperas conocidas lo revelan —segtn la expresion de D. J. 
Graut—como miusico que unié una sensibilidad excepcional en la 
expresién de la tristeza angustiosa y unas dotes innegables para la 
composicién de arias ligeras y encajadas en el estilo comico. Esa pro- 
duccién, como la de Legrenzi, la de Stradella y las obras juveniles 
de Alessandro Scarlatti —el padre del admirable hispanista Dome- 
nico— constituye un agradable intermedio en la historia de la 6pera 
italiana, situandolo a la mitad de camino entre la severidad, que a 
veces llegaba hasta la crudeza de compositores como Cavalli y los 
procedimientos a menudo convencionales del siglo xvm. Provenzale 
recuerda a Monteverdi en la melancolia y el dolor. Sus cantinelas, 
como las villanescas napolitanas, ofrecian un caracter bien melddico. 
Sus armonizaciones tenian presente la intencién psicoldégica del tex- 
to literario. En cambio, sus recitados carecian de interés por lo inex- 
presivos. Asi lo revela la épera el Schiavo di sua moglie, analizado 
detalladamente por Della Corte-Pannain. 

El inmediato proseguidor de la escuela napolitana fue aquel 
Alessandro Stradella (1645-1682), conocido por el aria religiosa 
Pieta, Signore, y cuyo caracter aventurero le hizo perder la vida en 
una aventura novelesca que dio mucho que hablar. Obtuvo esa es- 
cuela su culmimacion merced a Alessandro Scarlatti (1659-1725). 
Este musico fue maestro de capilla en Napoles desde 1684 hasta 1702; 
después permanecié unos afios en Roma y Florencia, pero volvié a 
Napoles, donde habria de permanecer casi continuamente hasta su 
defuncion. En los primeros tiempos de su actividad teatral siguid 
el ejemplo de Stradella al componer piezas de breves dimensiones, 
donde constantemente alternaban arias y recitados; pero vuelto a 
Napoles en los comienzos del siglo xvii, tras una ausencia de varios 
aos, transformara la épera. Su labor constructiva, tanto al estable- 
cer una evoluci6n orquestal, como en la morfologia de piezas voca- 
les y la creacién de la “sinfonia italiana” con su divisién tripartita 
sujeta a un plan fijo que seguiran fielmente numerosos composi- 
tores mas tarde, corresponde a los primeros decenios del siglo xvi. 
Y la escuela napolitana, en este nuevo siglo, producira éperas de 
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alto mérito, cuyo examen rebasaria los limites establecidos para el 
presente cuadro histérico. 
sae 


No puede faltar aqui una relacién de lo acaecido en el terreno 
de la lirica escénica por suelo francés, tan distinta de la italiana a 
través de sus evoluciones como tan esencialmente nacional. En la 
Edad Media conté Francia con “misterios” como frutos evoluciona- 
dos del primitivo teatro religioso, pues lo representan seglares en vez 
de sacerdotes, cuentan con teatros especiales e introducen canciones 
populares merced al fenomeno de una secularizacién progresiva. Mas 
tarde la inspiracién mundana acabarad imponiéndose en absoluto, 
como lo comprueba, entre los primeros frutos de esta orientacién, 
el Ballet Comique de la Reine, organizado en 1581. Esta “accién” 
bailada tiene una tendencia cémica e incluyé también elementos 
dramaticos, ornandose con una obertura, recitados, “‘arias de corte” 
y coros. Un compositor produjo la parte vocal de la obra, y otro co- 
lega suyo escribié la parte instrumental. Por su valor artistico se de- 
nomin6é a esas melodias “arias de corte” para distinguirlas de la 
“voix de ville” o cancién popular. 

Gustadisimos en la alta sociedad y celebrados con el real patro- 
cinio, los “ballets de cour” o “bailes de corte” absorben de tal modo 
la atencién filarménica que impedian la formacién de una dpera 
nacional. Sin embargo, la exportacién de 6peras italianas se produ- 
jo eventualmente, siendo su introductor el cardenal Mazarino, es- 
tadista afrancesado que habia estudiado en Roma con los padres 
del Oratorio de San Felipe Neri y con los jesuitas del Colegio Roma- 
no, y que era un apasionado de la musica. E] hizo representar en 
Paris, llegado el ano 1647, la épera Orfeo, escrita por el célebre 
compositor italiano Luigi Rossi, sin que el éxito de la obra disminu- 
yera la produccién de “ballets de cour”. Doce afios después se re- 
presento en Issy (poblacién préxima a la capital francesa) una Pas- 
torale del libretista Pierre Perrin y del compositor Robert Cambert. 
Obtuvo cerca de diez representaciones y dio lugar a que por doquier 
se juzgase aquella “dépera de Issy” como algo singularisimo. Parecia 
propicia la ocasién para crear en Paris un teatro de 6pera —y eso 
que la obra estaba integrada por una serie de canciones, segin !o 
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demuestra el libreto, a falta de musica—; pero muere Mazarino, 
y aquellos autores vuelven a sumirse en la sombra. Otro intento de 
importacién tiene menguada fortuna cuando, en 1660, se estrena 
en el Louvre, ante la corte francesa, la 6pera italiana Serse de Ca- 
valli, a la que agregé Lully algunos “ballets” para acomodarla al 
gusto parisién. 

Dos afios después se representé en las Tullerias la 6pera Ercole 
amante de aquel mismo compositor, con adiciones danzarias del 
afrancesado Lully, mas tampoco se logré el deseado éxito. Los “ba- 
Ilets de cour” seguian triunfando. Prodigaban episodios cémicos 0 
burlescos, se interesaban por lo mitolégico y lo legendario; se incli- 
naban a lo pintoresco y lo realista sin excluir la expresién psicolo- 
gica; acogian los moldes coreograficos tradicionales; asociaban es- 
cenas pantomimicas, trozos declamados y canciones a solo o corales; 
desdefiaban el principio encerrado en la formulista “unidad de ac- 
cién”. Estaban, por consiguiente, bien alejados del espiritu que in- 
formé la 6pera. Considerados técnica, ideolégica y estéticamente, 
uno y una ocupaban posiciones bien distintas, aunque tuvieran al- 
gunos elementos comunes. 

Perrin y Cambert lograron en 1669 el privilegio de representar 
éperas ptblicamente. Dos anos después estrenaron la pastoral Po- 
mone, Un aiio mas tarde, el habilidoso Lully consiguié para él aquel 
privilegio, hundiendo definitivamente a su colega Cambert. Al pun- 
to estreno la primera de sus éperas, titulada Cadmus et Hermione. 
Produjo una anual hasta su defuncién, acaecida el mismo ao en 
que presenté Accis y Galatea. Y este monopolizador de la épera en 
su pais de adopcién formé un género mompletamente francés, crean- 
do la tragedia lirica, pero concediendo al “ballet” un puesto consi- 
derable dentro de aquel marco musical. Comentando estas labores, 
dijo La Bruyére: “Le prope de l’opéra est de tenir les sprits, les 
yeux et les oreilles dans un egal enchantement”. 

Tuvo Lully dos excelentes colaboradores: para los libretos, aquel 
Philippe Quinault, que era un maestro en la pintura del amor feme- 
nino; para los bocetos de tramoyas, decoraciones y vestuario, aquel 
Jean Bérain, que atenuéd la suntuosidad de Ja escenografia italiana 
para ceiiirse a la sobriedad requerida por el gusto francés. Arias y 
recitados —aquéllas para la efusién lirica y éstos para la simple na- 
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rracion— se hallan en las tragedias liricas de Lully lo mismo que 
en las 6peras italianas. Sin embargo, existen diferencias notorias en 
la manera de tratarlos, la producci6n italiana y la creacion lullyiana. 
Los recitados dramaticos de Lully adquirian realce por la introduc- 
cién de trozos ariosos que evitaban la monotonia del recitado seco. 
“Mi recitado —proclamé ese artista— solo esta construido para ha- 
blar y quiero que sea muy sencillo.”” Sus arias tenian presentes los 
acentos apasionados del texto literario, adoptando por lo comin los 
moldes ritmicos de la danza y dando afectacién a la melodia. Los 
bajos adoptaban gran regularidad por destinar a cada parte fuerte 
del compas una nota, y generalmente basaba la voz sus elementos 
sobre los acordes impuestos por el bajo, el cual era anotado por 
Lully, mientras la realizacién arménica se efectuaba por sus disci- 
pulos. En la interpretacién exigia que se recitase de un modo natu- 
ral, sin contorsiones ni extravagancias, y reclamaba para la orques- 
ta una diccion que mantuviera el compas de manera inflexible. Se- 
gun palabras de Lionel de la Laurencie, expurgé Lully la técnica ita- 
liana de todas las malas hierbas que el gusto por el “bel canto” y aun 
el mismo gusto musical propiamente dicho dejaban crecer en el par- 
terre melédico. En duos y tercetos hacia que las voces caminasen 
paralelamente. Los coros presentaban un caracter enfatico en los 
prélogos. Después, segun las circunstancias, eran homofénicos o con- 
trapuntisticos. Contando con una orquesta de cuarenta o cincuenta 
ejecutantes, Lully sobresalié por sus “oberturas’”’, que establecieron 
un clasico molde tripartito al intercalar un tiempo rapido o vivo en- 
tre otros dos lentos y graves. A lo hedonistico que venia predomi- 
nando en las éperas italianas opuso un sentido profundamente dra- 
matico aquel florentino que desde los doce aos vivid en Paris, se 
nacionaliz6 stiibdito francés a los veintinueve afios de edad, desdend 
el espiritu musical italiano, brillé como actor y bailarin, se distinguié 
como violinista, fund6 la “Banda de los pequefios violines” en com- 
petencia con la “Gran Banda de violines reales”, que sin escripulos 
anulé a cuantos pudieran hacerle sombra prevaliéndose de su auda- 
cia y de la proteccién real y que, segtin certera expresién de Lionel 
de la Laurencie, ofrecié la paradoja de un bufén transformado en 
autor tragico. eg 
Lully dio nacimiento a la 6pera francesa. Y lo que son las cosas. 
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Tras él, no obstante el positivo talento de algunos compositores 
como Mare Antoine Chapentier (1634-1702) y Andrés Campra (1660- 
1744), la 6pera francesa cay6é en descrédito cada vez mayor, por lo 
que se repetia sin cesar que ni los franceses habian nacido para ope- 
ristas ni su lengua era adecuada para el canto, ya que Italia, y sdlo 
Italia, ofrecia valiosos modelos merced a la fecundidad de sus com- 
positores insignes. Las éperas de Lulll dejaron de representarse; 
las de sus contemporaneos, escasas en numero, no tenian éxito. Y 
seria necesario llegar a Jean Philippe Rameau (1683-1764) para 
que aquél tuviese un continuador digno de elogio. Pero Rameau fue 
un operista bien tardio. Compuso la primera de sus 6peras a los cin- 
cuenta afios de edad, es decir, en 1733. Aquel siglo xv, que habia 
sido el del nacimiento de la 6pera, el de sus diversificaciones esti- 
listicas y el de su difusién internacional, representaba un pasado 
sin retorno del cual sélo subsistirian gratos recuerdos operisticamen- 
te considerados. 
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DIVAGACIONES SOBRE LO BELLO EN SI 


POR 


J. L. MICO BUCHON. S. I. 


1. Por el “ser’’, rio arriba. 


Para capturar en lo posible el latido intimo de lo bello sera 
preciso antes que remontemos agua arriba la corriente del “ens”. 
Si Ilegamos a sorprender su intimidad de selva virgen, el ser nos 
abrira algo de los secretos: entonces tal vez veamos alla, entre sus 
entranas, el tesoro. 

Todo “ente”, sdlo por el hecho de serlo, tiene ciertas catego- 
rias, atributos o propiedades tipicas, personalisimas, inseparables, 
tanto que se confunden con su propio “esse”: Son mas que la en- 
voltura, mas que la epidermis; son lo mismo que la substancia. Si 
““es’’, debe ser él, y no otro; él, determinado, concreto, individuo, 
“uno”. Esto supuesto, ese “uno” esta realizando en concreto, en 
tales circunstancias, la nocién abstracta de tal orden de seres, de 
tal esencia: la golondrina que cruza frente a mi ventana es una 
verdadera golondrina: realiza en concreto, en existencia, en tiempo 
y en espacio, la nocién esencial y abstracta de golondrina; y en con- 
secuencia, es apta al menos para que una inteligencia conozca y 
verifique que ese pequefio ser volador ha puesto en practica la 
idea de golondrina; eso es precisamente la “verdad” de la golon- 
drina; cosa que no tienen las que aparecen, por ejemplo, pintadas 
en el decorado versallesco de un telén del teatro. Asi, todo ser es 
verdadero, capaz de ser conocido como tal ser. 

Pero atin tiene algo mas: tiene alguna cualidad, alguna prerro- 
gativa y ventaja para él, sin la que se sentiria perjudicado 0 ami- 
norado; aunque sea la concha de un caracol, la piel gelatinosa y 
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htimeda de una lombriz o la tenue pelicula aislante de una amiba: 
por pequefio y desvalido que nos parezca un ser, tiene no una, 
sino muchas cualidades, que son indiscutiblemente un bien para 
él, bien y ventajas que hemos de reconocer y atribuirle y hasta de- 
sear que tenga, en cuanto somos capaces de ello; al menos la vo- 
luntad de Dios desea que tenga, se los atribuye. 

De modo que todo ser, aun el mas precario, tiene identificados 
con su propia substancia los Hamados atributos transcendentales: 
unum, verum, bonum; es uno, verdadero y bueno, en el sentido co- 
mentado. 

jHay algo mas en esa entrafia del ser que convenga a todo ente, 
sin mas, por el solo “esse”? 

Si y no. 

Si, porque, como esperamos ir estudiando, podemos hablar de 
una “belleza” que corresponde a todo ser, y que lo hace capaz 
de ser estimado y contemplado como “pulchrum” por quien tenga 
la adecuada facultad de sentir la belleza. 

No, porque en rigor esa “pulchritudo” no es algo del todo aje- 
no, distinto de lo que antes hemos apuntado; no es otro elemento 
de riqueza diferente en todo rigor, sino la global del “unum, ve- 
rum y bonum”, la resultante en conjunto de esos atributos, la vi- 
sién en total de esas ventajas. Si cada una de ellas consideraba 
una determinada perfeccién, la “pulchritudo trascendental” consi- 
deraria todas las perfecciones en conjunto; visién mas completa y 
mas real del ser, sin el peligro de la diseccidén. 

De esta forma el cuasi-atributo esencial del ser “bello” aos ofre- 
cera una sintesis mas rica del “ente”, y por consiguiente mas exac- 
ta, mas fecunda. Y no sera una invencién de, Aristételes 0 de la 
Kscolastica, sino una mas profunda y global mirada a las cosas. 


2. ¢Donde esta lo bello? 


Ese cuasi-atributo-total del ser ges algo que realmente, objeti- 
vamente, tiene él o algo que le atribuye el hombre? 


4Gustan las cosas porque son bellas 
0 porque gustan se Haman bellas? 
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Mejor atin: jes necesario hacer siempre apelacién a uno que de 
hecho guste, sienta, o se dara el ser-bello aunque, en hipotesis, na- 
die Jo gustara? o . 

El problema es el mismo que se pone para el verum-bonum: 
aunque no hubiera ninguna inteligencia, ninguna apetencia crea- 
da que descubriera ese verum-bonum (la increada, absoluta, divi- 
na, creadora, ni por hipétesis puede considerarse no-existente, pues 
en tal caso nada existiria en hipétesis) ei ser seria verum, pul- 
chrum en si, con capacidad de ser reconocido por una inteligencia y 
una apetencia. 

La belleza del ser esta en él, pero dice relacién a un sentimien- 
to posible que la capte. 

Ademias, en ultimo término, siempre existe una inteligencia-ape- 
tencia-sentimiento en Dios que capta (digdmoslo asi) la verdad, la 
bondad y la belleza de los seres. 

Esto nos obliga a distinguir ya desde el principio dos clases de 


belleza: 


Belleza transcendental. 
Belleza predicamental. 


La belleza transcendental es propia de todo ser: su esencia y su 
existencia (si pertenece al orden real de la existencia) suponen ya 
una perfeccién, una calidad, una bondad y verdad en si, porque 
son no fuerzas obscuras, cadticas, espontaneas, sin origen concreto, 
sin fin, sin causa ejemplar y causa final, sino seres producidos se- 
evn un plan grandioso, con una sapientisima potencia eficiente del 
Creador, segiin sus ideas ejemplares —como modelos absolutos de las 
cosas— y para unos fines magnificos, de armonia y orden eternos, 
triunfales. 

El mas humilde coledptero, el pez abisal mas diminuto, la bac- 
teria, el infusorio..., todo esta concebido y realizado dentro de esa 
armonia deseada por el Creador, y posee un conjunto de maravillo- 
sas cualidades: sus perfecciones. Eso, aunque siglos y siglos, las in- 
teligencias creadas, los ojos creados, la sensibilidad creada, ignoren 
por completo esa perfeccién: La maravilla de esas érbitas fabulo- 
sas que constituyen el 4tomo fueron desconocidas por completo de 
los hombres, desde el principio del mundo hasta el siglo xx; y con 
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todo, esa perfeccién acabada, portentosa, contenia integra su belleza 
transcendental. 

A medida que un ser aumenta en perfecciones, aumenta tam- 
bién su belleza transcendental, por este solo hecho: en realidad es 
que entonces el ens se aproxima mas a su causa ejemplar, arquetipo 
sublime para su categoria, y al mismo tiempo razon de su ser y su 
persistir; se aproxima, en fin, a las fuentes del ser. 

Por el contrario, conforme un ser pierde perfecciones 0 carece 
de ellas, pierde también de belleza transcendental o carece de ella. 
Asi, la proposicién 2 -+ 2 = 5 es solamente y totalmente una fal- 
sedad, un anti-ser; no tiene ninguna otra perfeccion y por consi- 
guiente tampoco tiene belleza transcendental. 

Pero Luzbel, el angel rebelde, con ser moralmente le peor, lo 
mas lejos del “bonum”’, posee atin otras perfecciones: su naturaleza 
perfectisima, su inteligencia... y tiene por consiguiente belleza 
transcendental. 


* 
* 
* 


Con todo, es claro que esta nocién de belleza transcendental no 
es exactamente la que nos interesa manejar en el campo de la es- 
tética. Estéticamente llamamos bellos sélo a los seres que poseen 
belleza predicamental; no simplemente a todo ser que posea una 
perfeccién. 

Y puesto que todos los seres tienen belleza transcendental, ; cua- 
les de ellos la tienen también predicamental y por consiguiente se 
llamaran estéticamente bellos? 

Es necesario para la belleza estética que la perfeccién del ser 

se revele, irradie, se manifieste de modo que sea apta para producir 
la impresion estética, el placer estético. 
_ No es dificil notar lo que tienen de idéntico y de diferente la 
belleza transcendental y la predicamental. Si esas perfecciones del 
ser —hellas transcendentalmente— no se revelan, 0 no se revelan 
aptas para producir la impresién estética, no se dara belleza es- 
tética. 

Hay muchos Arboles, muchos cuadros, muchos perros, muchos 
hombres... que no nos producen impresion de belleza: falta armo- 
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nia, proporcion, tono, orden en los elementos, en las perfecciones 
que se revelan en ellos. Tendran tal vez una maravillosa belleza 
transcendental, pero no la tienen estética o predicamental. 


Estamos llegando al centro del problema: Eso que hace que un 
ser sea bello estéticamente —puesto que no es su mera _perfec- 
cién—, {qué es? {Qué es eso que falta al ser que no es bello? Se 
trata de algo en lo que hemos convenido los hombres; es algo que 
radica en el objeto y que nos obliga a aceptarlo, a acomodarnos? 

En esta cuestién se apoya toda la clave del arco de ia Estética, 
y ella es la que divide los estetas en dos grandes escuelas: los sub- 
jetivistas y los objetivistas. Los primeros: Kant, Schelling, Hegel, 
Hartmann, Spencer, Taine, Stendal, Croce... Los objetivistas: Pla- 
ton, Aristételes, Plotino, San Agustin, Santo Tomas, Leéu Hebreo, 
Baumgarten, Goethe, Fechner. . 

Segun el subjetivismo, patrocinado celosamente por Kant y ele- 
vado por Hegel a la estructura mas poética y armoniosa que se 
podia sofiar, no esta en los objetos eso que los hace aparecer bellos; 
es una “forma”, una idea, una conciencia, una voluntad del sujeto 
que proyecta hacia ellos su concepcién: es la idea o la conciencia 
la que crea y fabrica lo que llama bello. Tal posicién relativista, 
centripeta y antropoide emana naturalmente de postulados filosofi- 
cos mucho mas profundos y entrafia una audaz evasion de] mun- 
do de las realidades, para bucear por un mundo fantastico, donde 
las leyes de la gravedad y la causalidad no tienen sentido, donde 
los principios se evaporan y se prueban las “verdades” por medio 
de “decretos” inapelables. Es cierto que a veces emerge uno de esos 
buzos con un valioso hallazgo, herrumbroso, desfigurado por aque- 
Ilos abismos, pero de innegable interés y valor; hallazgo que se 
incorpora al tesoro real de la humanidad. 

El agmen de los objetivistas tiene mas solidez; tal vez por eso 
mismo también un poco de pesadez, de inercia. 

Los rasgos que hacen bello estéticamente un ser estan en el ente 
mismo. Se revelan, resplandecen en él, haya o no haya delante el 
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ojo de un contemplador. La flor en un rincén del bosque tropical, 
jamds vista tiene en si misma “eso” que la hace ser bella. 

Pero, en fin, zqué es “eso” que hace al objeto ser bello? Si 
contestamos sencillamente, segtin la férmula aristotélico-escolastica, 
que es una “forma” la “pulchritudo”, en realidad habremos tras- 
ladado el problema unos centimetros mds atras, pero quedara en- 
tero. Y entonces, en el ultimo reducto, habremos de preguntar: ;Y 
qué es esa “pulchritudo”? 

Ya decia sinceramente Leén Hebreo que “pocos conocen la cosa 
por la cual los objetos hermosos son hermosos” (1). 


3. Elementos de lo bello. 


Antes de dar una definicién definitiva de esa “puichritudo”, 
de la belleza, analicemos un poco, a la luz de los grandes sistemas, 
los elementos reales de lo bello. 

Para Platén, lo que produce una pasién de bello tiene medida 
Y proporcién (petootys xat Guuvetota) (2) y cierta claridad o resplan- 
dor (éxpawvéctatov) (3). Mas cehidamente, segim Aristételes, lo que 
nos produce impresién de belleza se presenta como algo con orden, 
proporcién y ornato (taEt¢ xat cupyetola xal td woroyevov) (4). Com- 
pletando mas, afiade que en lo bello hay (ueyébet xo taker) (5) mag- 
nitud y orden. Todo ello hace que esa cosa se presente, se revele 
como un bonum agradable: el orden, proporcién, simetria, magni- 
tud (es decir, no escasez, no poquedad en su orden, sino cierta ple- 
nitud y perfecta suficiencia), ornato, resplandor ... estan revelan- 


do un bien secreto, latente en el ser: “Kadoy ev abv catty 6 dv OF abtO 


(1) Menéndez Pelayo, sobre Leén Hebreo, en: Historia de las Ideas 
estéticas. Obras completas, vol. If, pags. 10-45. Edic. Nacional. 

(2) “Pues sucede que la proporcion y la simetria constituyen en todas 
partes la hermosura y la virtud.” Platén: Filebo, 64. 

(3) “La belleza se encontraba brillando entre. aquellas realidades, y 
llegados aca, la captamos por el mas claro de nuestros sentidos, por el bri- 
Nar de ella del modo mas resplandeciente.” Platén: Fedro, 250. 

(4) Aristételes: Metafisica, XIII, 1078, a. 

(5) Aristételes: Poética, 1450, b, 37. 
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aipetov dv ératvetov 7, 7 & dv ayabov dv, HOO 7 ou aaliov.” (6), por- 
que lo bello es lo que siendo deseable por si mismo, es digno de es- 
tima, o bien lo que siendo bueno, gusta precisamente como bueno” 
porque se revela como tal. 

San Agustin descubre lo que él llama “convenientia”, que su- 
pone unidad, integridad, consonancia y claridad, irradiacién, res- 
plandor de algo que mas que con los ojos se ve con el espiritu: 
“non oculis corporis sed mentis contueor” (7). 

Todo eso compendiado lo encontramos en Santo Tomas: “Ad 
pulchritudinem tria requiruntur: primum quidem integritas sive 
perfectio... Et debita proportio seu consonantia. Et iterum, clari- 
tas” (8). Esto es, integridad o perfeccién —lo que Aristételes Ia- 
maba “magnitud”—, lo acabado, sin mengua en su entidad; propor- 
ci6n © consonancia: la armonia, orden, proporcién de Platén y Aris- 
tételes, y, en fin, la claridad, el resplandor, la irradiacién, la reve- 
lacién y comunicacién en lo cual precisamente radica el aspecto 
mas tipico de la belleza estética. Y esta muy agudamente pensado,, 
porque muchos seres tienen integridad perfecta en su entidad y to- 
tal armonia en sus elementos; pero si eso no se revela, no se mani- 
fiesta, sdlo los llamaremos bellos transcendentalmenie, no predica- 
mentalmente. Ks preciso que se nos manifiesten esas perfecciones: 
“Ratio pulchri in universali consistit in resplendentia formae su- 
pra partes materiae proportionatas” (9). En conjunto, la razén de 


(6) Aristételes: Retorica, I, 9. 

(7) San Agustin: “Preguntaré si las cosas son bellas porque deleitan, 
o bien deleitan porque son bellas. Y sin dudar respondo que deleitan por 
ser bellas. Preguntaré entonces por qué son bellas. Y si veo una indecision 
aadiré: ;Sera tal vez porque son partes semejantes enire si y se enlazan 
y reducen a unidad y conveniencia?” (De Vera Religione, 32, 59.) 

Para todo el pensamiento estético de San Agustin, cf. K. Svoboda: La 
estética de San Agustin y sus fuentes. Libr. Edit. Agustinus. Madrid, 1958, 
350 pags. 

(8) Santo Tomas: Summa, 1, 39, a. 8. 

Un estudio general de la estética de Santo Tomas: Umberto Eco: Il 
problema estético in San Tommaso. Edizioni di Filosofia. Turin, 1956, 
157 pags. t 

(9) Santo Tomas: Comment. in libr. S. Dionys.: De Div. Nom. Ed. 
Scienza e Fede., pag. 393. Otro texto paralelo: “Ad pulchritudinis ratio- 
nem -concurrit consonantia sicut subjectum et claritas sicut essentia eius” 


(ib., pag. 399). 
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lo que es bello estriba en el esplendor de una forma sobre aquellos 


elementos armonicos de Ja materia. 


4. La norma de lo bello. 


Demos un paso mas: jquién puede determinar el tipo y grado 
de armonia, de integridad, de claridad que debe tener un objeto 
para que se lame bello? ;Es el hombre quien marca y determina 
esa escala? Entonces, volvemos a caer en el subjetivismo, ya que, 
en resumidas cuentas, los hombres segin su parecer decretan Ila- 
mar bello al ser que llegue a tal grado, y no-bello al que no Ilegue: 
la belleza estaria en la determinacién subjetiva. 

Pero si no esta en esa estimativa humana, ;dénde esta la medi- 
da, la norma que clasifica tal ser en el rango de lo bello y tal otro 
no? Porque en rigor todo ser sensible tiene “su materia determina- 
da por una forma’, tiene un “espiritu”, una “idea” manifestada 
en unos elementos exteriores, sensibles. ;Cudndo esa manifestacién 
y determinacién es bella estéticamente y cuando no? 

Volvamos a Platén. Segtin su conocido mito de la caverna, los 
seres bellos no son mas que sombras de la auténtica Belleza; na- 
cieron por una especial obra de Dios sobre la materia caética, pre- 
cisamente cuanto infundié en ella una “forma” que tenia por mo- 
delo Ja idea misma de lo Bello (10). 

Es decir, que existe un modelo magnifico, absoluto: lo Bello, 
la Idea de Belleza, que reside en la regién de las Ideas. Los objetos 
que manifiestan y revelan su participacién de esa Idea-Bella eter- 
na, total, son bellos, estéticos. . 

Esto puede parecer una “bella” fantasia. Pero San Agustin lo 
repite con un lenguaje parecido y mucho mas s6lido: 

“Quoniam pulchra trajecta per animos in manus artificiosas, ab 
illa pulchritudine veniunt quae super animos est.” Porque las her- 
mosas ideas que a través del alma pasan a las manos de los artistas 
provienen de aquella Belleza que esta sobre las almas, “Dios”. 

Y lo que afirma de la belleza en el arte vale con mds razén de 


(10) Platén: Republica, VI, 514. 
[36] 
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Ja belleza natural: “Interroga pulchritudinem terrae, interroga pul- 
chritudinem maris, interroga pulchritudinem dilatati et diffusi aéris, 
interroga pulchritudinem coeli... interroga ista! 

Respondent tibi omnia: Ecce vide, pulchra sumus. Pulchritudo 
eorum, confessio eorum! Ista pulchra mutabilia, quis fecit nisi in- 
commutabilis pulcher?” (11). 

Pregunta a la belleza de la tierra, pregunta a la belleza del mar, 
pregunta a la dilatada y extensa belleza del aire... pregunta a todo 
eso! Y todo te respondera: Si, mira, somos cosas bellas. Y su belle- 
za es su confesion. Pues, ; quién hizo esas bellezas mutables sino el 
que es incomutablemente hermoso? ; 

Una “presencia”, un halo supersensibie invade esos seres bellos, 
recuerdo, eco, reflejo copia, sombra del bello mundo de lo Abso- 
luto, que era la vaga regién de las ideas para Platén; que es para 
los que recibieron la luz completa de la Verdad, por Jesucristo, el 
Dios Trinitario, creador y modelo de todos los seres. Boecio, en De 
Consolatione philosophiae, escribié: 

““... Tu cuncta superno ducis ab exemplo, pulchrum, pulcherri- 
mus ipse / mundum mente gerens, similique imagine formans, / 
perfectasque iubens perfectum absolvere partes” (12). 

Tu lo produces todo segun el supremo modelo, creando en tu 
mente un mundo bello, ti que eres mas bello; y lo formas seme- 
jante al modelo mandando a los elementos perfectos que produz- 
can el todo perfecto. 

_ Brevemente, con su pasién caracteristica, dice San Agustin: “Si 
pulchra sunt quae fecit, quanto pulchrior est qui fecit”. Si son be- 
llas las cosas que hizo, jcudnto mas bello debe ser el Autor que lo 
hizo! (13). 

Luego hay un magnifico canon de belleza, como lo hay de bon- 
dad y de verdad: y es Dios mismo, su Idea, su Verbum: Lo que se 
ofrece manifestando fielmente, en su orden, esa idea de Dios, es 
bello; y no es tal si lo manifiesta de un modo defectuoso, infiel, de- 
teriorado. Un caracol menudo, con su cuerpecillo gris gelatinoso, 


(11) San Agustin: Sermon, 241, 1. 
(12) Boecio: De Consolatione Philosophiae, 1, 3, metr, 9. 
(13) San Agustin: Expl. in Psalm., 148, 15. 
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sus agiles cuernecillos, su oscilante mansién a la espalda como una 
mochila total, avanzando por una veredita, luego de la lluvia, tiene 
su pequefia belleza: esta verificando la idea que Dios tiene del ca- 
racolillo, y expresa dentro de su finitud algun rasgo de la Belleza 
Absoluta. Pasa un hombre, aplasta al animalejo y lo convierte en 
masa viscosa, confusa, cascos de concha y jugos oscuros: aquel ser 
perdié los rasgos con que representaba algo de la Belleza: ese ama- 
sijo carnoso y fragil no es bello. 


Un ultimo esfuerzo: ;Cémo puede el hombre reconocer en el 
ser llamado bello que su mérito estético estriba en ser un trasunto 
de lo Bello, en reflejar con sus elementos y su armonia la Belleza 
Absoluta? ;Dénde ven los hombres esa Belleza Absoluta para poder 
contrastar con ella las bellezas parciales, limitadas? 


Platén ya habia contado también con esta ultima dificultad del 


objetivismo estético, y a su modo intenta resolverla en su “mito de 
la cueva”. Ante la visién de las bellezas participadas, los hombres 
“recordamos” la Belleza en si. Aquel encuentro opera en nosotros 
una dichosa “anamnesis’’, nos damos cuenta de que alla, en la pura 
region de las ideas de donde provenimos todos, en un estado de 
pureza primigenia vimos la Perfeccién en si, lo Bello Absoluto y 
convivimos con él. Luego, incorporados a este camello del desierto, 
perdimos la nocién de aquella convivencia. Nos acostumbramos a 
mirar hacia la arena, como si no hubiera mas. 

He ahi la clave platénica que tanto se acerca a la gran reali- 
dad: Reconocemos en lo bello el mundo perfecto de donde hemos 
venido, la regién de lo eterno, el Ser de Dios y la eterna Vida divi- 
na, mundo total de lo perfecto y de lo bello. Y asi como al crearnos, 
el Senor Absoluto dejé caer en nuestro interior, como una gota de 
sangre fecunda, la nocién de Bien y de Verdad, que penetran su 
Divina Esencia, igualmente dejé una gota de Belleza, de esa armo- 
nia y ritmo de su Ser trinitario, que ira siempre con nosotros como 
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“ 


un fanal de luz, clave y contraste para descubrir por el desierto los 
rasgos perdidos de Belleza. _ 

Fray Luis de Leén, a la vez tan platénico y tan agustiniano, nos 
dejé en la segunda estrofa de la Oda a Salinas esta magnifica ver- 
sion: 

“A cuyo son divino 
el alma que en olvido esta sumida 
torna a cobrar el tino 
y memoria perdida 
de su origen primera esclarecida” (14). 


Ha sido una obra bella —la musica del ciego Salinas— la que 
ha despertado la “anamnesis”, el recuerdo de un esclarecido origen 
en las fuentes de Dios, junto a su Ser Absoluto y Eterno. 


* 
* 
* 


Prescindo ahora de si hay en el hombre una facultad especial 
para captar lo bello como la hay para captar la verdad (inteligen- 
cia) y para tender al bien (voluntad). Es el hecho que el hombre 
reconoce, mediante una ley interior, lo bello, de un modo general, 
como le ocurre con lo verdadero y lo bueno; al menos en un grado 
suficiente para la elevacién y purificacién de la vida. Cultivada y 
orientada esa posibilidad, se afina y se perfecciona; asi como se es- 
traga y se desvia por el desorden y el abuso. Todo eso explica la 
gran variedad en la comprensién y gusto de Ja belleza. Pero en ri- 
gor el problema no es distinto del que plantea la verdad y el bien 
tantas veces confundidos o traicionados por los hombres, a pesar 
de la voz interior. Si hay alguna diferencia ha de estar, cierto, en 
contra de lo bello, ya que el elemento exterior, material, corporal, 
la forma, totalmente imprescindible, es lo que desorienta o deslum- 
bra, y hasta esclaviza y destruye. 

Todo el que admita, pues, la existencia del Ser Absoluto, Prin- 
cipio y Perfeccién total, fuente de los seres y su razén, modelo y 


(14) Fray Luis de Leén: Oda a Salinas, en Obras Compl., pag. 1459. 
Ed. BAC. 
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causa ejemplar, habra de admitir la realidad objetiva de lo belio, 
participacion y reflejo de su serena y eterna belleza. Y los que ad- 
mitan ademas la luz maravillosa-de la Revelacion y la presencia 
del Verbum entre los hombres, sabran ademas que: 


“Mil gracias derramando 
paso por estos sotos con presura, 
y yéndoles mirando | 
con sola su figura 
vestidos los dejé de su hermosura” (15). 


La belleza de las cosas pequefias, de la creacién sensible ya no 
es un misterio, un enigma. O si lo es, es el mismo Misterio de lo 
Divino que “habité entre nosotros”. 

En ultima instancia, la nocién de belleza la llevamos dentro, 
pero no es subjetiva, no la fabricamos nosotros. Tal vez en este te- 
rreno habrian de convenir los subjetivistas y los objetivistas. Los 
subjetivistas tenian su algo de razén al pretender que salia del su- 
jeto el criterio de lo bello. Pero erraban al suponerlo algo personal, 
relativo, elastico, producto de nuestra actividad. Los objetivistas han 
errado también al colocar en el objeto material simplemente la ra- 
zon de lo bello, explicable puramente por la perfeccién de las for- 
mas, olvidando la misteriosa relacién con un arquetipo y el descu- 
brimiento —mas 0 menos consciente— de aquella relacién. 

Ampliado en este sentido el fondo del problema, la nocién de 
belleza es objetivo-subjetiva, sirve para todos los casos, explica el 
margen relativo existente para el gusto vario y la varia eaptacion 
de lo bello en los diferentes contempladores; pero no se materializa 
ni se volatiliza. Y es, ademas, la que mejor explica el conjunto de 
definiciones de Belleza que se han venido dando. 


9. Definicidn de Belleza. 


Ya habia dicho Pitagoras que “la cosa mas sabia de todas es el 
numero, y después del nimero la imposicién de los nombres”. Y eso 


(15) San Juan de la Cruz: Cantico espiritual, en Obras compl., pa- 
gina 916. Ed. BAC. 


[40} 


a” 


319 


lo escribia el gran pensador refiriéndose a la palabra, a la sencilla 
y elemental criatura que sefiala y discrimina cada ser. ;Qué hu- 
biera dicho de la definicién que es no el mero enunciado de la cosa, 
sino una visién total, pero sintética de su esencia? ;Y mas tratan- 
dose de un “objeto” tan maravilloso y escurridizo como es el nues- 
tro? Por eso, con ser tantos los ensayos de definicién, tal vez nin- 
guno bastara él sdlo para contentarnos. 

En efecto, las definiciones aducidas, si no han de ser largas y 
prolijas, nunca Ilegan a incluir en pocos conceptos y palabras toda 
la misteriosa virtualidad del fenémeno: unas se fijan mas en lo sub- 
jetivo, en el efecto de lo bello; otras mas en lo objetivo; unas acer- 
can la belleza a la verdad, otras al bien... Querer decirlo todo obli- 
garia a una abigarrada y descriptiva explicacién. Mejor es, pues, 
admitir alguna de esas definiciones, pero sabiendo que en su ma- 
terialidad no lo ha conseguido todo. 

Por lo demas, la riquisima virtualidad de los concepios estéti- 
cos permite realmente un subrayado de aspectos determinados, se- 
gun el punto de vista o el rasgo en gue se insista; lo cual es le- 
gitimo si no incluye negacion del resto, sino simplemente precisién. 

Plat6én se resistié siempre a dar una definicién categorica. En el 
dialogo Hippias Mayor, a la pregunta “; Qué es lo bello?” -—tt éatt 
TodtO tO xaov:—, comenta y rechaza muchas malas definiciones y sdélo 
concluye, en boca de Sécrates, que lo que “cree entender es que 
realmente lo bello es dificil de explicar”. Como vimos, la idea la 
repite Leén Hebreo, y a su modo nuestro Benito Feijoo, que se am- 


para bonitamente en el “no sé qué”. 


Pero si no da una escolar definicién de lo bello, Platén no an- 
duvo escaso de sembrar ricas nociones sobre la Belleza a lo largo 
de muchos didlogos; especialmente en el Ion, Gorgias, Fedro, El 
Banquete, Filebo... Toda una sintética ontologia de lo bello se di- 
luye por esas hondas alusiones. Partiendo de lo mas exterior y for- 
mal, requiere en lo bello, como vimos, “medida y proporcién”, 
junto con cierta claridad o resplandor de forma. Interesante es con- 
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signar aqui la constante tendencia de Platon a aproxima: lo bello 
al orden moral e intelectual. Una cuasi-identidad entre Belleza y 
Bien, Belleza y Verdad se repite constantemente. Sin establecer en 
teoria esa dependencia, en los casos concretos, la obra bella tiene 
siempre una misién al servicio del bien y la verdad. Una obra bella 
que produjera por su forma o contenido afectos contra la templanza, 
la verdad, la “sofrosine”, perderia sélo por eso grandes quilates de 
su mérito. 

Asi, en el Fedro, la pasién divina inspira al artista “para la en- 
sefianza de las generaciones nuevas, celebrando las proezas de los 
antiguos héroes” (16). 

En cambio, a pesar de su gran admiracién por Homero, no deja 


de reprenderle versos como aquellos: 


“Una risa inextinguible se apoderé de los dioses cuando vieron al cojo 
Hefesto apresurandose por el palacio.” 


Esta visién homérica de los dioses riéndose del cojo era para Pla- 
t6n poco moralizadora y por consiguiente menos perfectamente 
bella. 

Las mismas grandes y perfectas tragedias helénicas habian de su- 
frir el juicio de esteta tan severo: “Hay también algo en esos mag- 
nificos espectaculos que desdice de la moderacién y sofrosine: el llo- 
rar uno al mismo tiempo que se deleita, y hacerlo esto en publico, 
en vez de contenerse, que es lo mas viril y sereno; la inclinacién al 
patetismo ... que haria a los hombres flojos, impresionables, mu- 
jeriles...”. ‘ 

Por el contrario, sus alabanzas para la musica son amplias y cons- 
tantes (con las inevitables salvedades de la musica muelle y afemi- 
nada), porque la musica purifica y eleva los sentidos, hace al hom- 
bre dueno de si mismo, arménico y utilisimo a si y a la ciudad, aplaca 
lo irascible y desordenado y lleva al verdadero amor de lo bello. 

Es decir, que para Platén no habra plenamente obra bella si no 
presenta esa armonia, orden, sofrosine que invitan al bien y afirman 


(16) Platén: Didlogos, I, Fedro, 372. 
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la verdad. Por eso el unico afecto legitimo y adecuado de lo Bello 
es un g0zo puro, una serena complacencia. 

Magnifica en su conjunto esta nocién platénica de lo bello: To- 
das o casi todas las grandes teorias y definiciones sobre lo bello se 
encuentran ya en germen entre las ideas de Platon. . 

Ha corrido muchas veces como suya una breve y honda defini- 
cién: “Splendor veri”. Pero como ya aseguraba Charles Lévéque en 
su tiempo, esa definicién concreta no se ha encontrado hasta hoy en 
los escritos de Platén (17). Siendo eso verdad, la frase concuerda 
completamente con las ideas de Platén, es totalmente platénica. Me- 
néndez Pelayo la atribuye a Plotino. De éste o de algtin otro platé- 
nico es, sin duda. Asi como otras definiciones construidas a su ima- 
gen y semejanza, pero acentuando otro aspecto: “Splendor boni” y 
“Splendor ordinis”. Esta tiltima es mas exterior, formalista, perifé- 
rica, y por eso menos honda. En cambio, las otras dos, “esplendor 
de la verdad y esplendor del bien”, marcan lo mas intimo del pen- 
samiento platénico. Y juntas “splendor veri et boni” nos darian casi 
todo lo que puede desearse. 

Es verdad que la Estética empirica moderna, desde Fechner, tra- 
baja por establecer un sistema meramente fisioldgico, sensitivo y como 
mecanico, que explicara suficientemente la belleza por rasgos fisicos, 
exteriores de los objetos bellos. Con eso, el contenido de la cosa bella, 
su verdad, su idea, su bien serian términos ociosos en estética. Con- 
tentos con cierto “splendor ordinis”, con una captacién de determi- 
nadas proporciones, tonos, relaciones, simetria, renunciarian a ulte- 
riores investigaciones ultra-empiricas. Asi, por experimentos de psi- 
cologia aplicada, Zeising llegaba a formular su “aurea proportio”, 
especie de canon o proporcién general de lo bello: “la linea entera 
es a la parte mayor como ésta es a la mas pequefia”; en formula 
matematica: 


Beg 6 s-13 3: 13 5 21 el: 345: 342.555. (18); 


Todavia llevé la cosa a experiencias mas sencillas y definitivas el 
verdadero padre de la Estética Empirica, Teodoro Fechner: El hizo 


(17) Ch. Lévéque: La Science du Beau, IU, 311 y sigs. 
(18) E. Meumann: Introduccién a la Estética actual, pag. 20. 
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experiencias con los elementos mas simples que pudo: lineas divi- 
didas, rectangulos, cruces, elipses... Aqui estaba en el fendmeno 
puro, sin “pensamiento concomitante perturbador”; es decir, sin 
ideas, sin contenido... daba a escoger esas diversas formas y figuras 
y reunia los “juicios de preferencia”, lo que le permitiria estable- 
cer una especie de “estadistica de lo bello. Asi-Hegé a conclusiones: 
el cuadrado y el recténgulo casi cuadrado no gustan, pero gusta el 
rectangulo que se aproxima a la “durea proportio”. En las lineas 
gusta mas la divisidn simétrica; en las cruces, la proporcién mas 
agradable es 2: 1, ete. (19). 

No negaremos, naturalmente, que la materialidad fisica de un 
objeto por si sola afecte al sentido correspondiente de modo mas o 
menos agradable: el tacto de un objeto ardiendo o muy frigido es 
desagradable; el de uno a temperatura semejante a la de la epidermis 
es agradable; un ruido chirriante muy agudo es molesto, mientras 
un sonido medio y con sucesién variada es agradable; un resplandor 
fuerte ciega, molesta, pero un tono medio es placer a la vista. Hay 
indiscutiblemente toda una extensa relacién de proporcionalidad en- 
tre el objeto excitante y el sentido receptor; pero esto es en el te- 
rreno puramente sensorial y no en el excelso campo de lo estético, 
que si puede y debe tener un punto de arranque sensitivo, no cul- 
mina en manera alguna en los sentidos, sino en las facultades supe- 
riores, como tendremos ocasién de explicar mas adelante. 

Contra esa Estética sensorial, pues, establecemos otra vez las se- 
culares posiciones de la Estética-estética. Y no porque los esteta em- 
piristas carezcan de mérito 0 no merezcan nuestra estima por sus 
agudas y acertadas experiencias sobre el primer tiempo de la impre- 
sin estética, sino porque empequefiecen precisamente el fenémeno 
estético, dandonos por tal un solo aspecto, el mas bajo y material, 
el puramente sensorial, y desconocen la perfeccién de to estético, 
que se yergue muy por encima del sentido, entre las cumbres de 
la inteligencia, de la voluntad, del sentimiento. 

Por eso preferimos volver a Aristételes: “xahov wey ody 6 dy daBoy 
by, 70d 7 Ou ayabov” (20) ; “pues bello es lo que siendo bueno se 


(19) EK. Meumann: Introduccién a la Estética actual, 1. c. 
(2) Aristételes: Retérica, I, 9. 
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presenta como suave, como agradable, precisamente en cuanto bue- 
no”. Sin llegar a una simple identificacién del “bonum” y “pul- 
chrum”’, Aristételes los relaciona tan hondamente que no admite la 
nocion de bello si no se da al mismo tiempo la aprehension, el co- 
nocimiento de un bien. Pero reconocer en el objeto la nocién de 
bien es una operacién intelectual, es el descubrimiento de algo pro- 
fundo, interior, de la mas intima realidad y verdad del ser. 

Como se demuestra en ontologia, la entidad misma de todo un 
ser se identifica con sus atributos transcendentales, “bonum” y “ve- 
rum”. Pues bien, ante los rasgos formales, exteriores y sensitivos del 
objeto bello, la inteligencia descubre esas categorias secretas y la vo- 
luntad disfruta de ellas sin que, con todo, las considere como algo 
“atil” para su satisfaccién. Después habremos de volver sobre ello. 

Santo Tomas es quien de modo mas seguro ha expuesto el punto 
de contacto y el de discrepancia entre “bonum” y “pulchrum”: Pul- 
chrum est idem bono, sola ratione differens... Pulchrum addit supra 
bonum quaedam ordinem ad vim cognoscitivam” (21). Lo bello es 
lo mismo que lo bueno, empero mentalmente encontramos su as- 
pecto de diferencia... Lo bello afiade sobre lo bueno cierta relacion 
a la facultad cognoscitiva, a la inteligencia. 

Lo verdadero, la verdad, afecta a la inteligencia mediante la asi- 
milacién o semejanza, no mediante la apetencia o deseo. Poseer una 
verdad es sencillamente entenderla. Poseer el secreto de la bomba 
atémica es conocer, saber en qué consiste; no precisamente tener 
algo, hacer bombas, poseer uranio. 

Lo bueno, el bien, afecta a la voluntad y tiende a la posesién, 
al dominio sobre aquel objeto; que la voluntad es facultad apetitiva; 
poseer un bien no es tener idea de él, sino haberlo, disponer de él, 
tener el dominio. Tener e! bien de un pisito acomodado es realmente 
ser su poseedor, vivir alli, disfrutar alli la familia. Todo esto es 


claro. 


éY lo bello? 


Lo bello entra por los sentidos (como lo verdadero: “nihil est in 
intellectu quod prius non fuerit in sensibus” nada hay en e! intelecto 
que antes no haya pasado por los sentidos). Su perfeccién, revelada 


(21) Santo Tomas: Summa, 1, 2 ae., 27, a 1, ad 3. 
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a través de las formas arménicas, esplendentes, se me presenta como 
un bien, pero no un bien-ventaja, utilidad, interés, no como una 
“causa final’, “una cosa para”, sino como una causa formal que 
afecta,a mi captacién desinteresada de conocimiento, de sentimiento, 
y cuya ventaja no esta en el orden volitivo de la posesién, sino en 
el orden intencional de la inteleccién, de la asimilacion, semejanza 
intencional. 

Tal vez podiamos decir: se presenta un “bonum” captado como 
un “verum” por las facultades cognoscitivas y no por las facultades 
apetitivas: un “bonum intellectum”. 

Por otra parte, el “ens pulchrum” nos esta revelando también 
una idea, un “verum”, una verdad enraizada en lo mas intimo de 
su entidad. Pero ese verum no es cogido friamente, con el desinte- 
rés de un teorema, ni se contenta con la asimilacién intencional que 
lleva al intelecto un tipo de posesién mental, desinteresada; aqui el 
“verum” es recibido con calor, con emocién, con el deleite que pro- 
duce el “bonum”’. Es una verdad recibida como un bien con el afec- 
to de la voluntad y cuya presencia produce el placer. Podiamos decir 
“verum delectans”. Tal vez este juego cruzado de conceptos se puede 
adivinar en aquella breve definicién del Aquinate: “pulchrum au- 
tem, id cuius ipsa aprehensio placet” (22) bello es aquello cuya sola 
aprehensién deleita, La aprehensién se entiende no mero contacto 
sensorial, sino posesién intelectual, inteleccién. Pues bien, ese ser 
que entendido en su verdad deleita como si fuera un bien poseido, 
ese ser que ofrecido como un bien, objeto de placer, no es aprove- 
chado mas que con la posesién intencional, con la asimilacién de 
esa aprehensién superior que es la intelleccién, es el objeto bello, 
la belleza. . 

“Id cuius ipsa aprehensio placet”: eso cuya sola captacién es ya 
deleite. Una gran hondura, una riqueza enorme descubre el espiritu 
por debajo de las formas sensibles. El que enteramente desconozca 
ese secreto mensaje, ese contenido interior de las cosas bellas no ha- 
bra recibido ante ese objeto la impresién estética, porque le habraé 
escapado lo mejor. Y todo lo mas percibira una sensacién agrada- 
ble: pensemos en un idiota buscando un rineén soleado en invierno, 


(22) Santo Tomas: Loc cit. 
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acercandose a una puerta de donde salen notas musicales, pasando 
sus ojos por un cuadro del Greco y recibiendo la earicia 6ptica de 
los tonos ocres, terrosos familiares. Ese infeliz esta recibiendo sen- 
saciones materiales, pero no siente nada realmente estético. 

Bastara lo dicho para deducir cudn superior y més completa es 
la interpretacién estética antigua. 

Repito que los “nuevos” han aportado estudios interesantes y de 
gran valor para el conocimiento completo del fenémeno estético, pero 
sus teorias quedan chatas, incompletas, fragmentarias; y por cierto 
con el fragmento inferior de menos categoria. Nos hablan en reali- 
dad de una pre-estética 0 proto-estética, pero no de la estética, de la 
belleza adecuada, total. 

Con su lenguaje apasionado y extremo, Unamuno expresaba asi 
su concepto de belleza: “; Qué es la belleza de algo sino un fondo 
eterno, lo que une su pasado con su porvenir, lo que de ello re- 
posa y queda en las entrafias de la eternidad?” (23). 

Es, pues, lo bello mucho mas que una feliz combinacién de li- 
neas, de colores, de sonidos que acarician los sentidos, es la revela- 
cién de lo esencial y perfecto que abriga como un alma el objeto 
bello y que pone en contacto nuestro espiritu con la verdad, con el 
bien; una presencia limitada, pasajera, imperfecta de lo Perfecto, 
de lo Eterno: el descubrimiento que hacemos en el ser del reflejo 
de Dios, imitacién y recuerdo parcial de una perfeccién total de 
Dios. 

Fue. Plotino quien nos dejé en sus Eneadas esta feliz y superior 
férmula: “Lo bello es lo divino en la naturaleza” (24). 


(23) Unamuno: Ensayos, pag. 192. 
(24) Plotino: Eneadas, VI, 7. 
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La obra de arte es creacién del artista, del hombre concreto de 
carne y hueso, con la serie ilimitada de determinaciones que ello 
supone. Pero el hombre concreto de carne y hueso, con su serie ili- 
mitada de determinaciones, es aleo que rebasa nuestra capacidad 
cogneoscitiva. En ningin caso podemos reconstruir la fluencia con- 
tinua de una vida en su integridad. El conocimiento intimo de la 
persona que marcha a nuesiro iado, aun siendo verdadero y exacto, 
sera siempre incompleto. Cuando las condiciones de observacién 
son menos tavorables y nos separan de esa persona espacio y tiem- 
po, podemos llegar a saber muy poco, a ignorar casi totalmente su 
vida incluso en su misma exterioridad. 

Con la afirmacion de que “la obra de arte es creacion del artis- 
ta’, se constata la relacién obra-autor, o dicho de otro modo, se re- 
conoce en el artista la causa, en el sentido pleno de la palabra, de la 
obra de arte. Mas toda vida humana encierra una referencia nece- 
saria al sistema de coordenadas espacio-tiempo, que la cuadricula 
y fija dentro de la trama constitutiva del tapiz de la historia. A tra- 
vés del artista, pasa, asi, a la obra Ja deuda que todo hombre con- 
trae con su época y ambiente. En este aspecto, cabe distinguir en 
toda obra de arte, apropidndonos de ajena terminologia, tres esti- 
los: temporal, nacional y personc!. Los dos primeros son fruto de 
la deuda del artista con su época y ambiente; el ultimo representa 
el ingrediente de maxima libertad en el acto creador. La tnica cla- 
ve de la obra es, pues, la personalidad del artista, pero tanto la obra 
como el artista pueden ser considerados en esa triple dimension. 
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Al colocar la obra de Berruguete dentro del Renacimiento, al 
aplicarle el adjetivo “renacentista”, se sefiala su estilo temporal. 
De los tres estilos es éste siempre el mas facilmente perceptible. 
Los juicios emitidos sobre Berruguete y su obra en el pasade son 
undnimes a este respecto. Se atribuye a Berruguete el papel de in- 
troductor en Espafia del buen gusto, al dotar a sus figuras de una 
nueva y mejor proporcién aprendida en Italia, en concreto, de Mi- 
euel Angel. “Alonso Berruguete ... estando en Roma —escribe Juan 
de Arfe— inquirié tan de veras esta proporcién y la composicién 
de los miembros vmanos, que fue de los primeros que en Espafia la 
traxeron y ensefiaron, no embargante que a los principios vuo opi- 
niones contrarias ... pero al fin Berruguete vencié mostrando las 
obras que hizo tan raras en estos Reynos ...” Con Berruguete com- 
parte dicha gloria Becerra: “... estos dos singulares hombres deste- 
rraron la barbaridad que en Espafia auia” (1). Juntos, asi, los citan 
Pablo de Céspedes (2) y Jusepe Martinez (3). Lazaro Diaz dei Va- 
lle (4) y Palomino (5), por su parte, repiten textualmente las pala- 
bras de Arfe. En Cean (6) se exponen los mismos conceptos. Los 
modernos estudios han ido precisando, desde el punto de vista del 
estilo temporal, la relacién del arte de Berruguete con obras y ar- 
tistas de la Italia renaciente. A partir de Orueta (7), el miguelange- 
lismo de Berruguete ha sido desplazado de su lugar preeminente 
y axial, ante el nexo mds fuerte que une su obra con la de escul- 
tores cuatrocentistas florentinos, como Donatello (8). 


(1) Juan de Arfe, De varia commesuracién para la escultura y ar- 
chitectura (vid. Sanchez Cantén, Fuentes literarias para la historia del 
arte espanol, I, 273-274). 

(2) Discurso de la comparacion. de la antigua y moderna pintura y 
escultura (vid. Sanchez Canton, ob. cit., II, 9). ~ 

(3) Discursos practicables ... (vid. Sanchez Cantén, ob. cit., III, 62). 

(4) Epilogo y nomenclatura de algunos artifices (vid. Sanchez Can- 
ton, ob. cit., II, 342). 

(5) El Parnaso espafiol pintoresco laureado (vid. Sanchez Canton 
ob. cit., IV, 12). : 

(6) Diccionario histérico ..., Madrid, 1800, I, 130 y sigs. 

(7) Berruguete y su obra, Madrid, 1917. 

(8) También se ha insistido repetidamente en la vertiente manie- 
rista del arte de Berruguete (vid. Martin Gonzalez, El manierismo en la 
escultura espanola, R. I. E., XVIII, 1960, 301). Del mismo modo, en su 
pintura, sobre el trasfondo artistico quinientista romano Hnuigaes An- 
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Podemos considerar los tres estilos —temporal, nacional y per- 
sonal— como tres estratos superpuestos en este orden, de arriba 
abajo (9). Analizar el estilo nacional de una obra es, por lo tanto, 
penetrar mas en el fondo de la misma. Determinar el estilo perso- 
nal es aleanzar su propio niicleo. Las dificultades a vencer en cada 
una de estas calas son, por consiguiente, progresivamente mayores. 

La peculiaridad del renacimiento hispano explica haya legado 
a ser negada aun su propia existencia. Mas ahi reside, al mismo 
tiempo, su valor primordial. La singularidad del renacimiento his- 
pano radica en ser una sintesis en que se funden el espiritu gético 
y las formas italianas renacientes. Las formas “italianas se ponen 
al servicio de una estética y un espiritu fuertemente impregnados 
del cristiano y catélico medievalismo” (10). La escultura renacen- 
tista espanola es, como el Medicevo, practicamente tan sélo esculiura 
religiosa, y su tarea principal, el retablo. El material preferente- 
mente empleade, también como en el Medioevo, es la madera poli- 
cromada. Todo ello responde al hecho radical —esto es, a radice— 
de que en Espaiia la religién no sélo mantiene su puesto rector en 
_la sociedad, sino que la religiosidad —la vivencia religiosa— sigue 
siendo, en esencia, la misma de los tiempos bajomedievales, inspira- 
dora del gético hispano-flamenco. Pues bien, desde el punto de vis- 
ta del estilo nacional, Berruguete es, tal vez, la personalidad artis- 
tica mas destacada; al menos, la de mayor originalidad. 

El tercer paso consiste en determinar qué notas individuantes 
distinguen al arte de Berruguete dentro de esa sintesis que carac- 
teriza al renacimiento hispano. O dicho de otro modo, echando 
mano de los términos de que venimos sirviéndonos, definir su estilo 
personal. 

El miguelangelismo de Berruguete fue lo primeramente captado 
y valorado por ser tanto mas palpable cuando es algo mas hien ex- 
terno, especialmente manifiesto en ciertos convencionalismos, ac- 
cesorios y reiterativos, con rasgos —diriamos— manieristas. Este 


gel, Rafael— se ha destacado su entronque con el manierismo floren- 
tino de la segunda década del xvi (vid. Angulo, Pintura del Renacimien- 
to, “Ars Hispaniae”, XII, 194). 

(9) No creemos necesario insistir en el fundamento de esta distin- 
cién ni en su caracter racional y metddico. 


(10) Azcérate, Escultura del sigle XVI, “Ars Hispaniae”, XIII, 13. 
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caracter peculiar de su miguelangelismo ya se intuyé en el pasado, 
cuando, en la obligada comparacién con Becerra, éste aparecia como 
mas ortodoxamente miguelangelesco. Léase asi: las figuras de Be- 
cerra estan “compuestas de mas carne que las de Berruguete” (11); 
“Gaspar Becerra quité a Berruguete gran parte de la gloria que ha- 
bia adquirido, siendo celebrado no sélo en Espafia, pero en Italia, 
por haber seguido a Miguel Angel y ser sus figuras mas enteras y 
de mayor grandiosidad” (12); Gaspar Becerra “adquirié una ma- 
nera de mejor gusto que aun la de Berruguete ...” (13). Tales jui- 
cios implican una apreciacién del estilo personal de Berruguete: de 
un Jado, acusan la diferencia de estilo de Berruguete y Becerra, y 
del otro, la originalidad de Berruguete. Porque, si bien se prefiere 
el estilo de Becerra, esta preferencia se basa en un supuesto esté- 
tico, la ecuacién axiolégica que hace equivalentes miguelangelis- 
mo y perfeccién. De acuerdo con este criterio, la genialidad de Be- 
rruguete, inventora de medios propios de expresién, al separarse 
de la pauta miguelangelesca, avoca a una manera estimada inferior 
a la de Becerra. 

Los elementos del renacimiento italiano que Berruguete incor- 
pora a su obra, se articulan, combinan y modifican en orden a la 
nueva funcién que les impone. En esta nueva funcion llegan a per- 
der su naturaleza originaria. La formacion italiana de Berruguete 
es punto de partida a tener en cuenta en la génesis de su arte, mas 
solo eso: un momento en el gran proceso de su creacién artistica. El 
término de esta génesis, su arte en si mismo, hecho y perfecto, esto 
es, acabado, dista tanto de su punto de partida, que, trasladada a 
Italia la obra de Berruguete —incluso cuando la técnica es mas cui- 
dada y se da una mayor preocupacién por la belleza formal, como 
en Toledo—, resultaria un fendmeno extrafio e inexplicable. 

En la sintesis del renacimiento hispano, el espiritu gético se vale 
de formas renacientes, que modula y adapta a su modo de ser. Pero, 
dentro de esa sintesis, hay acentos tan personales y diversos como 
los de Berruguete y Juni y acentos tan préximos como los de Berru- 
guete y Valmaseda, que han inducido a sospechar que la obra de éste 


(11) Juan de Arfe, ob. cit., loc. cit. 


(12) Pacheco, Arte de la pintura, Madrid, 1956, I, 369. 
(13) Palomino, ob. cit., 2. 
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haya iluminado el camino a Berruguete en la busqueda de su pro- 
pia sintesis. 

El arte de Berruguete se define ya en sus primeras obras y es 
asombrosamente rectilineo, como ha observado Gémez-Moreno. El 
goticismo que alienta el arte berruguetesco alcanza tal vez en el 
retablo de San Benito de Valladolid su momento estelar. La orga- 
nizacién del retablo, con su arquitectura ante todo ornamental, los 
numerosos encasamentos, los oros, la afirmacién de lineas vertica- 
les y ascendentes, que en los vanos de las hornacinas se refuerzan 
con la vibracién de las siluetas Hameantes de las figuras; todas es- 
tas notas revelan el espiritu gético que informa la obra de Berru- 
guete, por mas que se exprese en un lenguaje plastico renacentista 
—grutescos, columnas abalaustradas, contrapostos, desnudos, putti 
de cargadas espaldas, composiciones simétricas, ropas mojadas, etc.—. 
Estos fonemas plastico-renacientes, ya de suyo libremente pronun- 
ciados, modifican su significacién al estar insertos en un discurso 
construido segun nuevas reglas sintacticas. 

En el Renacimiento, con el retorno a la antigiiedad, la figura hu- 
mana se convierte en tema central, casi exclusivo, de la escultura. 
Este humanismo, que tiene su correlato filoséfico en las doctrinas 
neoplatonicas de la época, conduce al arte ideal del quinientos ita- 
liano. Se busea el canon; !a belleza es una belleza ideal; el hombre 
es la criatura mas perfecta de la creacién; y Dios es, ante todo, Cris- 
to, el Dios-Hombre, en quien confluyen Divinidad y Humanidad. 
La materia es soporte de la forma, que se identifica con la idea. La 
forma, por si sola, espiritualiza la materia al encarnar en ella. Ma- 
teria y forma —forma es siempre bella forma y belleza es beileza 
ideal, prototipica— no se oponen, sino que se exigen. La manera 
erandiosa de Miguel Angel necesita de la materia, en toda su vasta 
bastedad, resistencia, peso, volumen. En el bloque del que no iogra 
liberarse ni la propia figura del “esclavo”, materializando su opre- 
sién, sentimos las cadenas de la esclavitud; en “David”, vivimos 
la idea del joven héroe; en Cristo —“Piedad” del Vaticano—, la 
idea del Dios-Hombre. Cada escultura es la imagen sensible de una 
idea —“esclavo”, “joven héroe”, “Dios-Hombre”—. 

En el arte de Berruguete también la materia se espiritualiza, pero 
siguiendo un proceso diferente. Diriamos que se siente la materia 
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como algo opuesto al espiritu y se recurre, para espiritualizarla, a 
desmaterializarla materialmente. El canon alargado de las figuras de 
Berruguete no es mds que un aspecto de este proceso de desmate- 
rializacion. Movimiento exaltado, rompimiento del marco, corres- 
pondencia e insercién arbitraria de los miembros del cuerpo huma- 
no, inestabilidad, y, en fin, el esquema geométrico imperante en sus 
esculturas, reducibles a voliimenes tronco-cénicos invertidos, no son 
mas que otras tantas facetas del mismo proceso, en el que se con- 
travienen las leyes mas elementales de la naturaleza —como la de la 
eravedad—, creando un repertorio obsesionante de “formas que 
vuelan”. Para Berruguete, las bellas formas, ellas solas, no espiri- 
tualizan la materia. En Ja escultura de Berruguete no hay prototi- 
pos — ni aun propiamente cabe hablar de ellos en su obra tole- 
dana—. Su arte no es un arte ideal, sino “irreal”. 

En torno a esta nota —arte “irreal’”—- se ordenan, como hemos 
visto, los rasgos formalmente mas salientes de su estilo. El propio 
Berruguete, segtiin anécdota contada por Pacheco (14), era cons- 
ciente de la calidad personal de su arte, que imponia renuncias y 
limitaciones. Su “‘irrealismo” se oponia, por esencia, a ciertas con- 
quistas técnicas renacientes, como la visién plural y en redondo, 
de raiz naturalista, de las imagenes exentas (15). 

También en conexién con el caracter “irreal” de su arte esta 
el empleo de ores intensos, fuertes, que trasciende a su pintura en 
los Evangelistas del retablo de San Benito, quiza pictéricamente lo 
mas fino que ha salido de su pincel (16). Con el “irrealismo” de su 
arte se aviene también Ja ejecucién rapida, la despreocupacién por 
el acabado. Ello no justifica las famosas “chapucerias” berruguetes- 
eas, pero ha de reconocerse que, dada la indole de su estilo, le dafan 


(14) Ob. cit., I, 43. 

(15) Sin olvidar lo que en la imposicién de esta renuncia pudo ha- 
ber pesado su condicién de pintor, ha de reconocerse que ella obedece, 
al mismo tiempo, a la Iégica interna de su estilo, constituyendo, por 
tanto, un acierto y una necesidad. , 

(16) Es cierto que la pintura de fondos de oro imitando mosaico se 
da también en la Italia renacentista, pero la preferencia berruguetesca 
por los oros hay que buscarla, a su vez, en el valor simbélico, sacral, del 


oro, que, dentro del gético, representa la luz y crea, de suyo, un espacio 
simbélico. 
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minimamente. Su arte participa del frescor y espontaneidad del bo- 
-ceto —aunque sea un frescor y una espontaneidad largamente calcu- 
lados—, que le dan una inusitada modernidad. 

Una segunda nota esencial del estilo de Berruguete es el “pate- 
tismo” que se acusa en los cuerpos agitados, planos aristados, bo- 
cas entreabiertas, anhelantes, contraidas; en las cabelleras y barbas, 
sensibles como terminaciones nerviosas, contagiadas del arrebato 
que contorsiona las figuras; “terribilidades y desgarros nunca ima- 
ginados sino de él mismo” (17). Berruguete hereda el patetismo de 
los ultimos tiempos medievales, al que imprime nuevas inflexiones, 
afines a las de Valsameda, gotizante éste a veces incluso en la for- 
ma (18). El “irrealismo” y “patetismo” berruguetescos se apoderan, 
imponiendo el cufio de la personalidad, aun de lo que, formalmente 
considerado, es mas puramente italianizante. El amor renacentista 
por el desnudo, la técnica de las ropas mojadas, son ocasién para 
mosirar cuerpos enjutos, ascéticos, penitentes, consumidos por un 
fuego interior, al borde, diriamos, de la epilepsia; cuerpos ante los 
- que el espectador olvida la exhibicién de conocimientos anatémicos 
que hace el artista, pues son los cuerpos menos corpéreos, aunque 
tan llenos de vida “que no falta sino que la Naturaleza les dé espi- - 
ritu con que hablen” (19). En cuanto a las ropas, bajan, suben o 
vuelan arbitrariamente, libremente, como las lineas de un dibujo. 

Como hemos indicado mas arriba, idea y forma son lo mismo 
en el arte “ideal”: la idea se hace sensible al dotar de forma a la 
materia, a la que pasa. {Qué relacién existe entre idea y forma en 
el arte de Berruguete?. En el arte “irreal” de Berruguete, la forma 
es mera expresién de la idea, no su materializacién, como en el 
arte “ideal”. En la concepcién artistica de Berruguete, la forma 
sdlo apunta a la idea. No se pretende representar la Divinidad de 
Cristo, sino sugerirla. El expresivismo del arte de Berruguete de- 
riva, asi, de su “irrealismo”; le hace desconcertantemente moderno 
y explica haya sido un arte aristocratico y minoritario, frente al 


(17) Felipe de Guevara, Cometarios de la pintura (vid. Sanchez Can- 
ton, ob. cit., I, 157). 

(18) Vid. Camon, Juan de Balsameda, “Goya”, 1956, 358. 

(19) Cristébal de Villalén, Ingeniosa comparacion entre lo antiguo 
y lo presente (vid. Sanchez Canton, ob. cit., I, 28). 
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arte popular de un Juni. La forma en Berruguete es un verdadero 
lenguaje plastico. Entre forma e idea hay una relacién semejante 
a la existente entre idea y palabra. Por eso, acertadamente, puede 
decirse que su obra pertenece “a Ja retérica. Una retdrica en la que 
se funden pintura y escultura, para que de esta fusién salga la elo- 
cuencia’”’ (20). 

En toda genuina obra de arte, en todo auténtico estilo personal, 
se roza lo eterno. Se supera el binomio espacio-tiempo. Nosotros 
escuchamos en este punto la voz de Gémez-Moreno: “A Berrugue- 
te hay que ponerle fuera del Renacimiento, con el Greco; fuera de 
clasicismos, con Juni, su rival de ultima hora; fuera de las pre- 
ceptivas de taller, que él desatendié, cuando menos hasta dar en 
Toledo con un medio exigente y experto” (21). 

Con estas sugerencias en torno al estilo personal de Berruguete, 
queremos contribuir a rendirle homenaje en el IV centenario de 
su muerte. Unas sugerencias se abren a otras. Fijar el parentesco 
espiritual de Berruguete y el Greco —-ambos profesos de “irrealis- 
mo” en arte, ambos pintores y escultores en una pieza, ambos tan 
unos en su pintura y escultura-— o intentar situar la concepcién 
artistica de Berruguete dentro de ese mundo tan escasamente co- 
nocido que integra su personalidad humana —ver como en el hom- 
bre Berruguete su arte se armoniza con las preocupaciones de pe- 
quefio burgués— son, entre los muchos, caminos que nos tientan. 
Pero conviene primero asegurarse de la rectitud del camino an- 
dado, para no tener que lamentar dantescamente “che la diritta 
via era smarrita!”’, 


(20) Francisco de Cossio, Alonse Berruguete, Valladolid (1949), 42. 
(21) Las Aguilas del Renacimiento, Madrid, 1941, 174. 
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SOBRE LA ESTETICA EN LA ACTUAL RUSIA 
1. Bolcheviques y mencheviques ante la Estética. 


El genuino iniciador del marxismo soviético fue —con raras dotes de 
sensibilidad estética, que nos atestiguan sus bidgrafos— el escritor G. V. 
Plechanov (n. 1856-m. 1918), quien estableciéd en Ginebra, tras haber 
emigrado de Rusia, la Ilamada “Liga para la libertad del trabajo”, el ano 
1880, organizandola de suerte que fue la primera agrupaciOn marxista 
integrada por rusos. Con rapidez nacieron luego en la propia Rusia otros 
grupos semejantes que se acogieron bajo la ribrica comin de “Unién para 
la lucha por la emancipacién de Ja clase obrera”. Asi surgié el tristemente 
célebre Partido Comunista Ruso, que reunié en un quinquenio sus con- 
gresos fundacionales: el primero, el afio 1898 y en Minsk; el segundo, el 
ano 1903 y en dos fases, la inicial en Londres y la final en Bruselas. En 
este ultimo congreso consiguid Lenin el apoyo de las “mayorias o bol- 
cheviques”, mientras las “minorias 0 mencheviques” siguieron apoyando 
las ideas de Plechanoy. Poco después, segtin es sabido, al triunfar la revo- 
luci6n comunista en Rusia —a partir de 1917— el influjo de los menche- 
viques se fue reduciendo mas y mas, hasta el punto de que sus voceros 
mds destacados tuvieron que huir al extranjero (casos de Buhkarin y 
Trotsky, acusados, respectivamente, de desviacionistas hacia la derecha 
y hacia la izquierda) : algunos incluso se fueron aproximando a la ideclogia 
eatélica, segtin le habia de ocurrir a Nicolas Bediaeff (sobre quien se 
trataré mas adelante); y, mientras, los bolcheviques fueron afianzando 
su arraigo, aunque con matices particulares segtin las orientaciones de los 
sucesivos jefes de gobierno (Lenin, Stalin, Malenkoff, Bulganin y Krus- 
cheff) . 

Tras las precedentes lineas de ambientacién histérica, importante re- 
sulta ahora destacar que, en cuanto a ideologia estética concierne, el an- 
terior pensamiento ruso ha intentado ser barrido en sus posibles deriva- 
ciones actuales, si bien algunas de tales derivaciones no pueden quedar 
silenciadas, por resultar manifestisimas. Asi, de los anteriores literatos 
simpatizantes con el anarquismo (Tolstoi, Bakunin, Kropotkin), parece 
haberse recogido ciertas dosis tremendistas, en parte eticistas y en parte 
esteticistas, resumibles en un aserto de Bukunin, aquél segtin el cual la 
sran mision del universo rusoeslavo consistiria en provocar “una confla- 
gracién universal en la que perezca todo lo corrompido”. Paralelamente, 
de los nihilistas decimonénicos (Chernishevsky, Debroliubov, Pisarev) , 
parece recogerse el intento de fusién entre ascética y estética: tal sentido 
revisten los frecuentes elogios surgidos entre los criticos rusos contem- 
poréneos ante la novela {Qué se ha de hacer?, de Chernishevsky, cuyo 
protagonista, Rachmetoff, aparece durmiendo sobre clavos para templar 
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su caracter (tal protagonista, dicho sea entre paréntesis, suele hoy ser 
contrapuesto frente a Oblémov, prototipo de holgazan desde la clasica 
novela de Goutchareff, al igual como en Espafia solemos contraponer a 
Don Quijote frente a Sancho Panza). Y otros muchos influjos similares. 
mas o menos velados, cabria aqui irlos invetariando, si bien, para abre- 
viar, seran reducidos a tnicamente tres: los relativos a Puschkin, a Dos- 
toyevsky y a Soloviev. 

Ante Puschkin, los mayoritarios soviéticos —-mayoritarios por grado 
o por fuerza— suelen indignarse por sus constantes ironias y por sus espi- 
ritualizantes definiciones. He aqui un par de muestras: de nocién espiri- 
tualizante, su concepto de poesia cual “canto libre como el viento”; y de 
ironia punzante, aquella invectiva a cuyo tenor “la cacerola de tu cocina 
te es mas querida porque en ella guisas tu pitanza”. lronismo y espiritua- 
dismo, de esta suerte, vienen a ser en Puschkin presupuestos de una esté- 
tica “occidentalizada”, inaceptable para los actuales jerarcas rusos: por 
alge sus dos revistas primarias rottlanse El aieismo militante (desde 1921) 
y El materialismo histérico (desde 1931). Ateismo en vez de ironia y ma- 
terialismo en vez de espiritualidad: tal es el doble enfoque que emplean 
los impugnadores de Puschkin y, sobre todos, su acérrimo enemigo Pisa- 
reff, quien “se dedica —segtin juicio de Berdiaeff— a destruir toda es- 
tética y todo arte”. Como prueba de ello, he aca unas palabras del propio 
Pisareff: “La estética es un juego inutil e inadmisible. No hay mas arte 
que el que sirve para las necesidades reales de la Humanidad”. 

De modo semejante, el gran Dostoyevsky, aunque enaltecido en sus 
criticas sombrias de los vicios burgueses, es también atacado por los ac- 
tuales bolcheviques a causa de sus repetidos impetus antimaterialistas, En 
especial, moléstales que un talento como él haya definido a Rusia cual 
“pueblo que lleva a Dios en su seno”, haciéndose asi eco de la concep- 
cién propugnada en el siglo xv por el monje-humanista Filoteo cuando 
calificaba a Moscti como “la tercera Roma”. En sustitucién de todo esto. 
prefieren hoy considerar a Rusia, en frase de Leontieff, cual “pueblo que 
lleva el Anticristo en su seno”, y valorar ademas 4 Mose, rastreando hue- 
Yas de Lenin, cual sede de la Tercera Internacional. De ahi las revalori- 
zaciones hodiernas de algunas antafionas sectas surgidas en la ortedoxia 
rusa: como las de los “samosozhigaiel” (“quienes se abrasan vives”) y de 
los “bespopdévstro” (“comunidades sin sacerdotes”). En consecuencia, los 
aciertos estéticos de Dostoyevsky sélo son reconocidos en aquellos aspec- 
tos que resultan compatibles con el anticapitalismo y el antiespiritualis- 
mo oficializados. 

Por ultimo, Vladimiro Soloviev —a quien bien podemos estimar, si- 
guiendo nuevamente a Berdiaeff, como “uno de los fildsofos mas admira- 
bles del siglo xrx— resulta también desconcertante para la actual Rusia, 
sobre todo por sus aficiones a las paradojas, entre las cuales, por cierto, 
ha merecido el nombre singularizado de “paradoja de Soloviev” aquélla 
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que ridiculiza el afan contemporaneo por biologizar lo religioso, enun- 
ciada repetidas veces en sus escritos con estas palabras: “el hombre des- 
ciende del mono; por consiguiente, debéis amaros los unos a los otros”. 
Con estas humoristicas mordacidades, que trascienden el ambito de las 
suaves ironias y vienen a ser auténticos sarcasmos, dado su innegable pro- 
posito de lacerar ciertas carnalidades (obedeciendo a la etimologia griega 
del término, derivado del sustantivo “sarx” o carne), explicable resulta 
‘que la influencia de Soloviev en la actual estética rusa haya quedado re- 
ducida a alguna personalidad aislada, cual la del mentado Berdiaeff, sobre 
quien paso a tratar acto seguido. 


2. Nicolas Berdiaeff, o la “estéiica de la verdad”. 


En su postrer libro, el intitulado Reino del espiritu, reino del César, 


escrito poco antes de fallecer en 1948, Nicolas Berdiaeff ha sabido alinear 


una serie de reflexiones que, coordinadas con otras esparcidas por 6] mismo 


en anteriores libros suyos, constituyen un conjunto valorable cual una 


auténtica “estética de la verdad”. 

“Nuestra época se distingue por el extenso rango que en ella tiene la 
mentira” (pag. 14), comienza afirmando Berdiaeff, para plantear negati- 
vamente la tesis a argumentar. Entre cuyos argumentos los hay de di- 
versas especies: por una parte, como formas sefalables en la actual “indi- 
ferencia respecto a la verdad” hermana con decisién al nihilismo ontolégico 
y al escepticismo epistemoldégico, al “dogmatismo que admite la mentira” 
y a la “fe dogmatica que no admite la libre investigacion” (locucienes 
estas tiltimas que sefialan magnificamente el anverso positivo y el reverso 
negativo del hoy tan frecuente fenédmeno denominado fanatismo) ; y, por 
otro lado, como “sucedaneos ante verdad y mentira”, no menos actuales, 
subraya la frecuencia hodierna en el uso de las antitesis entre derechas 
e izquierdas, o entre reaccionarios y revolucionarios, 0 entre burgueses y 
avanzados. 

’ Pasando luego de lo problematico a lo asertérico, define acto seguido 
Berdiaeff a la verdad —en acepcion nitidamente estética—, con estas pa- 
labras: “luz del LOGOS, encendida en el fondo mismo del ser” (pag. 20). 
En esta definicidén emergen con vigor propio tres grupos de elementos: 
inicialmente, el enlace entre luminosidad y logicidad, tan henchido de re- 
sonancias clasicas; tiltimamente, la radicacién de tal enlace en la mis- 
midad o “ipseidad” de lo que esta siendo, tal y como han evidenciado 
poco ha fenomendélogos y existencialistas; a la par que, conexivamente, 
la vinculacién entre lo radicante y lo radicado mediante una referencia, 
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no por metaférica menos profunda, al encendimiento de lo segundo en el 
fondo de lo primero (1). 3 

Pese a lo precedente, no vaya a interpretarse la figura de Berdiaeff 
cual situable entre los contemporaneos fenomendlogos o existencialistas. — 
Frente al objetivista ultra-racionalismo fenomenoldgico y frente al subje- 
tivista anti-racionalismo existencial, Berdiaeff no se recata en exteriorizar 
sus preferencias por el cartesianismo, de cuyo sistema recoge uno de sus 
propios principios primordiales, el siguiente (que ofrece sin duda afan de 
intermediacién) : “los errores dependen de la voluntad” (pag. 21). 

Mas no nos alejemos de nuestro proposito. Abundando sobre el poli- 
facetismo estético de lo verdadero, he haca algo escrito también por Ber- 
diaeff (2): “La BELLEZA, en tanto que valor superior, es necesaria para 
la reorganizacion social ... Si la vida creada después de la revolucion 
social tiene que ser fea y no pasa de un muy bajo nivel de conocimiento 
de la verdad, sera el indicio de una corrupcién interior. La FEALDAD 
es mentira también” (pag. 99). Poco después, aludiendo a cémo muchas 
falsedades intentan hoy ser legitimadas con alegatos de propésitos justi- 
cieros, agrega sin titubeos: “El cristianismo no ha enunciado primero la 
idea de justicia, sino la idea de verdad, en el sentido que esta idea tiene 
en el maravilloso vocablo ruso PRAVDA, que no encuentra equivalente 
en otros idiomas” (pag. 103). . 

Para penetrar, hasta su entrafia mas intima, en las ultimas expresiones 
transcritas, conveniente parece recordar que la primera obra de Berdiaeff 
se intitulé El subjetivismo y el individualismo en la filosofia social, obra 
juzgada por su propio autor, tras su “occidentalizacién”, como “una gno- 
seologia proletaria”; y que pese al creciente occidentalismo de su ideario. 
desde estas paginas hasta las de su libro Reino del espiritu, reino del César, 
pasando por sus celebrados ensayos intermedios (sobre todo, El sentido de 
la historia, Una nueva edad media, El cristianisme y la lucha de clases, 
Dignidad del cristianismo e indignidad de los cristianos, El cristianismo- 
y el problema del comunismo y Cinco meditaciones sobre la existencia), 
pese a todos los vaivenes ha sido siempre fiel nuestro Nicolas Berdiaeff 


(1) Sobre el alcance estético de lo luminoso en Berdiaeff cabria 
extenderse en torno de otros asertos suyos, como los siguientes: su intento. 
de definir lo agraciado, cuando escribe que “la gracia no es mas que la 
libertad iluminada” (pag. 45); el concepto de revolucién que, basandose 
en Proudhon, estructura con las palabras “iluminacién de los espiritus” 
(pag. 87); ete. 

(2) Con orientacién andloga, he aca otro parrafo de Berdiaeff: “La 
FEALDAD es siempre la sefial de una adulteracién ontolégica ... El estar- 
transfigurado y satisfecho, en su apogeo, es siempre BELLO” (pag. 80)- 
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a su nativa espontaneidad, orientada intencionalmente en todo momento 
‘ 99 a ° e . 

a su querida PRAVDA » a la que acaso cabria identificar —aludiendo al 

conjunto de estas obras— con la “realizacion estética, en lo humano, de 

lo verdadero”. 


FERMiIN DE URMENETA. 


La Revista de Occidente cursa su perdurabilidad con su tradicional 
eficacia de universalizacién, como cumple a la esencia misma de la cultura 
que ha de trascender fronteras y épocas en transcursos {értiles y fusiones 
libres de confusionismo. 

La continuidad de su labor y su certero encauzamiento acrecen segun 
avanzan y evolucionan los requerimientos tematicos que apuntan al abar- 
que total. 

Nos garantizan asimismo el valor de sus aportaciones por la celosa 
escogitacién de los directores de las diversas secciones confiadas a los 
mas prestigiosos y autorizados tratadistas, de cuya responsabilidad po- 
demos confiar plenamente. Asi, en lo que concierne al libro que pre- 
sentamos, nos viene. la certeza del tino por haber sido debido a la elec- 
cién del eminente filésofo José Luis L. Aranguren, cuya especializacién 
en las disciplinas éticas no sélo responden a eruditas actividades y a su 
inmenso poder de asimilacién, sino a la exuberancia de propias ideas 
originales —ya que la originalidad abarca todo— que nos enriquece 
de sugerencias por sus interpretaciones y la precisién de sus sintesis de- 
mostrativas y acordadas en ldgica perfecta. Su tratado de Etica es de 
las obras mas fundamentales que se hayan escrito y no desmerecen de 
ella los otros libros debidos a tan preclaro filosofo. Este libro de Boll- 
now que presentamos, significa valida garantia de cuanto cabe esperar 
de tan experta y autorizada direccién. “Después de este libro nos propo- 
nemos presentar otros, en los que se estudie el problema de la validez 
de los juicios éticos, problema que, no lo olvidemos, fue el originario de 
Kant y ha sido tocado por Husser]” (1). 

El breve prélogo de Aranguren es enjundioso resumen de orientacién 
y sugerencias que encauzan y vian a quienes nos interesamos por tan esen- 
ciales ideas normativas, que hacen del hombre su ser y su deber ser. 

Por otra parte, la traduccién de Lucio Garcia Ortega es didfana, de 
exposicién correctisima y aclaratoria cuando los vocablos lo aconsejan. 

Las ideas del autor presentan novedad y, sobre todo, renovacion. A 
los profanos puede asombrarles el mismo titulo enunciador de la obra: 
Esencia y cambios de las Virtudes. 


(1) O. F. Bollnow: Esencia y cambios de las Virtudes. “Revista de 
Occidente”, 1960. Traduccién de Lucio Garcia Ortega. 
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Los paisajes y receptividades contemplativas directamente valorables, 
de igual eficacia en cambiante continuidad, responden a la sucesion es- 
pacial que se contrasta objetivamente en las subjetividad del contemplativo. 
Asi lo temporal va evolucionando no ya s6lo definidamente sino definito- 
riamente. Es un fluir constante, prolifico y de nuevos requerimientos para 
nuestra conducta que trasciende de lo contemplativo a la actividad nece- 
saria; conducta es sendero, caminar advirtiendo y apercibiendo. 

Nos dice Bollnow: “Cada momento tiene el hombre que hacerse lo 
que es. Pero este puro actualismo pierde de nuevo la esencia de las vir- 
tudes sugeridas a la conciencia ingenua por la analogia con las propieda- 
des”. “A las virtudes no puede negarseles el elemento de una constancia 
temporal, y si el hombre es responsable de sus virtudes y vicios, lo es de 
un modo distinto y mas dificil de definir que el modo en que es responsa- 
ble de cada una de sus decisiones”. 

Cada época se forma su propia y caracteristica concepcion del mundo 
y de la vida, en ello se da un elemento subjetivo, no sélo cada hombre 
puede tener la suya, lo que no formaria época, sino que por anteceden- 
tes inmediatos, por influencias ancestrales y derivaciones costumbristas 
se produce una determinacion visional y una estimativa inclinacién va- 
lorativa de acordada armonia, y como de ello devienen las ocasiones 
que transforman la vida misma y las perspectivas que nos vislumbran 
el futuro del elemento subjetivo, se produce una realidad objetiva que 
se define histéricamente. Las virtudes son atesoramientos que requieren 
una técnica para su dominio y eficacia y han de concebirse y activarse 
hacia una finalidad determinada. De todo ello trata con su genialidad ori- 
ginal Max Scheler en su Etica de los Valores, y Bollnow sugiere también 
propias ideas; precisa, especifica, aclara y encauza en sentido historico, 
por iluminacion reveladora hacia la doctrina cristiana, las concepciones 
y valorizaciones éticas que hubieron de cambiar radicalmente hasta opo- 
nerse a varias de las anteriores. 

Pudiéramos pensar que cada hombre, segin la singularidad de su 
modo de ser, resulta advocado a determinadas acciones consecuentes de 
iniciadoras virtudes. Bollnow, a su vez, concede importancia ceficaz a la eti- 
mologia y al mismo desgaste de los vocablos en su sentido y significaciones. 
Se desgastan indudablemente, como cuanto pertenece a! mundo y pertene- 
ce a los hombres, en su vivir y por su criterio. Por mucha que sea la vo- 
luntad de un puro analisis del concepto de virtud, resultaria vacio, inerte, 
sin someterlo en cierto modo a lo sensible, psicolégico e incluso sensitivo 
y espiritual del hombre; hombres que siendo los mismos siempre, no son 
siempre lo mismo. De su misma inmediatez se producen acciones modifi- 
cativas, unas sumadas con otras combinan y varian el paisaje y las pers- 
pectivas vitales, diriamos vivenciales, en un decurso que fertiliza, forti- 
fica y se define en épocas, cuadros de ideas y arte que se nos revelan en 
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relieve histérico con sus significaciones definitorias de un transcurso tem- 
poral en extensividad de lugar. Toda moral presenta y representa sus in- 
fluencias de lugar, proviene de cierta comunidad fisioldgica, racial y de 
limites en el que ebullen virtualidades psicolégicas, uniformidades reli- 
giosas, contrastes que diferencian dentro de su misma uniformidad. 

Hay tanta diversidad en las posibles virtudes, que bien podemos asimi- 
larlas a la vida misma de los hombres, a cada individualidad humana, a 
la infinitud de concepciones y vislumbres, a la diversidad de valoriza- 
ciones han de corresponder diferentes finalidades que en ocasiones se ex- 
cluyen unas de otras, asimismo dentro de las referidas a concepciones re- 
ligiosas y sabria decir que entre ellas mas radicalmente por lo general. 

Analiza el autor como virtudes: la diligencia, la fortaleza, la sensa- 
tez, la prudencia y sabiduria, la modestia, la veracidad, la fidelidad, la 
confianza, la justicia. Esas que siguiendo una trayectoria légica obran 
siempre reflexivamente, con prudente contencién, disciplinada esponta- 
neidad, con intencionalidad consecutiva de provechos y beneficiosas pre- 
cauciones que a, veces rayan la astucia y mas frecuentemente la insin- 
ceridad, las clasifica atinadamente como virtudes burguesas. Nos dice 
también Bollnow: “Hemos de analizar entre Jas actividades tipicamente 
antiburguesas el fenémeno en si mismo pluriforme, que para resumir po- 
demos [lamar actitud irracional.” “Es movimiento —sigue diciéndonos— 
que interesa sobre todo como sugerido en reaccion contra el espiritu ra- 
cionalista de la ilustracion que se lama Sturm und Drang; se continua 
durante el Romanticismo en un desarrollo mas callado de la vida senti- 
mental y, después de haber sido interrunpido por la aparicion del es- 
piritu sobrio de las ciencias naturales, irrunpe de nuevo en la segunda mi- 
tad del siglo xix en el nuevo movimiento de las filosofias vitalistas.” 

Sea de ello lo que sea, hemos de asentar la esencia inmutable por las 
que la virtud en singular sintético es siempre, por su misma condici6n, 
via de moral para bienes hacia una finalidad positiva; ,existen entre ellas 
jeraquias categéricas? Las mismas pudieran ser de grado secundario y 
subordinadas a las primordiales y excelsas. 

Los siglos presentan en su transcurso evolutivo destellos de augurios 
venturosos que vislumbraron plenitud desde los albores presocraticos hasta 
la intensa clarificacién aristotélica. Después hubo de seguir los occidentes 
de tiempos inciertos hasta el retorno de divinos destellos tomistas, de rena- 
cimiento aristotélico. Epocas medievales de tenues irisaciones certeras en 
su intencionalidad directiva. Mas luego la cegadora luz de la Ilustracion, 
pomposamente denominada época de las luces, desviaciones is la que 
vers6é para la universal sabiduria la doctrina cristiana, que por via amorosa 
nos conduce a lo eterno a través de paisajes espirituales y contornos de 
belleza, ya que toda la depuracion significa esteticismo, y la fraternidad 
que nos solicita no es agrupacion de compacto contacto masivo, sino union 
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por perfeccionamiento espiritual, caridad por fusion de amistal, anhelo 


de infinito, logro de lo humano en la eternidad de le divino.—Carlos — 


Bosch. 


Creemos que el reciente libro de G. Morpurgo-Tagliabue (1) es la mas 
completa exposicién de la estética contemporanea con que podamos con- 
tar hoy en idioma latino. Su autor es, a la vez, un notable tratadista de 
estética, de direccién fenomenoldogico-empirica, y como tal lo estudiare- 
mos brevemente, valiéndonos del propio resumen que el autor hace de 
sus teorias. L’Esthétique contemporaine carece de esa aridez que parece 
el inevitable pecado, y el menos original posible, de esas exposiciones de 
conjunto; y, no obstante su extensién, se lee con el regalo de un ensayo 
sobre las peripecias que han corrido los principales problemas estéticos 
desde comienzos del siglo, desde Croce hasta Sartre. Al comienzo de la 
“Introduccién” examina tres modos de exposicion histérica: por sistemas, 
por métodos y por problemas, razonando su inclinacién por el ultimo. 
En realidad, la obra es un espléndido panorama de la problematica esté- 
tica y, dentro de este marco, trata mas que de escuelas, en el] concepto ce- 
rrado de ese término, de direcciones y de sus relaciones e interferencias, 
de modo abierto y comprensivo: como dice el autor, es “un examen de 
tesis y de problemas que tiende a no alejarse del itinerario histérico”. Su 
bibliografia e informacién ideolégica son completisimas. 

Siendo imposible resumir aqui, en una estricta nota, un panorama de 
tal envergadura, nos parece lo mas practico dar los enunciados de los die- 
cisiete capitulos de que consta, tratando de glosar adecuadamente tan 
sdlo los mas importantes, bien en si mismos o por la nueva interpretacion 
que ofrecen de algunas de las direcciones estéticas estudiadas. 

La “Introduccién” —Del siglo xix al xx— comprende los tres prime- 
ros capitulos: Del romanticismo al naturalismo, La estética formalista y 
La indagacioén histérico-fenomenolégica. 

El cuerpo de la obra —EI siglo xx— abarca trece capitulos y uno final 
de “Conclusiones”: El] pensamiento de B. Croce, La influencia crociana: 
desarrollos y antagonismos, Estética y ciencia del Arte (las doctrinas ale- 
manas a comienzos del siglo xx), El formalismo figurativo, Los movimien- 
tos de vanguardia y la estética formalista, E] naturalismo americano y la 
estética, Escuela critica y escuela semantica, El arte para la sociedad, La 
estética y la sociologia, Del positivismo a la fenomenologia, La estética fe- 
nomenolégica, Hacia el existencialismo, El existencialismo y la estética. 
Nosotros estudiaremos, de entre ellos, los siguientes temas: El formalis- 


(1) Guido Morpurgo-Tagliabue: L’Esthétique contemporaine. Une 
enquéte. (Traduccién del italiano por Marcelle Bourrette Serre), Marzo- 
rati, Milan, 196°, xxnr + 635 pags. 
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mo figurativo, Del positivismo a la fenomenologia y La estética fenome- 
noldgica, haciendo, finalmente, breves alusiones a la estética existencialista. 


* * 4 


e 


Capitulo VII. El formalismo figurativo—tEs éste, con la maxima pro- 
babilidad, el capitulo mas sobresaliente, en que a la importancia del tema, 
dado que la direccién formalista ha dirigido quizas hasta el presente Ja 
crittca de arte mas prestigiosa y responsable, se une una nueva y fecunda 
interpretacién de la doctrina. Frente a las acusaciones que casi todos los 
historiadores de la estética hacen a esta direccién, tachandola de forma- 
lismo estrecho y estéril, el autor reserva esta consideracién peyorativa 
solamente al primero después de Herbart: Conrad Fiedler. Su tesis era 
vacia y estéril en su pureza, a la manera kantiana, con la negacién de 
todo contenido. Por el contrario no ocurre esto con sus sucesores: el es- 
cultor Hildebrand, y, sobre todo, con Wélfflin, Berenson y L. Venturi, el 
autor de la Historia de la critica de arte, recientemente fallecido. Es ilu- 
sorio creer, segun Morpurgo-Tagliabue, que el formalismo figurativo haya 
conducido a una completa eliminacién del “contenido”, sino que ha sido 
una tentativa para hacer derivar los contenidos de las formas. El aspecio 
formal, al que dichos autores daban mas importancia, no era un fin en si. 
El “visibilismo” (Sichtbarkeit) no es un formalismo puro. Se puede ha- 
blar en el siglo xx, de una fusién enire el formalismo y la psicologia, la 
“Sichtbarkeit” y la “Einfiihlung”, y de aqui proviene el éxito de la ieoria 
-de la visibilidad. Todos los autores de esta direccion presentan una con- 
cepcién del arte en tres dimensiones: de intuicién cognitiva, de participa- 
cién fisiolégica y de valor moral. 

Otra nota esencial de esta teoria es su oposicién a la division, tradi- 
cional desde Lessing, entre artes del espacio o de la simultaneidad (arqui- 
tectura, escultura, pintura) y artes del tiempo o de la sucesién (musica 
y poesia), basada en el contenido, o sea en el tipo de objeto, mientras 
que la doctrina de la visibilidad sustituye ese criterio por otro basado en 
la estructura representativa del proceso visual. (Ya anteriormente Schleier- 
macher habia sostenido el caracter espacio-temporal, simultaneo y suce- 
sivo a la vez, de la obra de arte y, con posterioridad, autores representa- 
tivos de las mas distintas tendencias, por ejemplo el pragmatista Dewey 
-y los fenomenélogos Souriau y L. Brandi (2). Digamos algo sobre dos 
grandes figuras que han profesado esta doctrina: Wélfflin y Focillon. 


(2) Con gran clarividencia, dice Merleau-Ponty, Phénoménologie de 
la perception (pags. 306-307) : “La coexistencia, que define el espacio, no 
es extrafia al tiempo; es la pertenencia de dos fenémenos a la misma ola 
temporal. En cuanto a la relacién del objeto percibido y de mi percep- 
cién, no los liga en el espacio y fuera del tiempo: son contemporéneos”. 
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Con Wdlfflin, mas abiertamente aun que con Hildebrand, asistimos a 
la aparicién de un doble o triple plano de valores criticos. A un analisis 
de valores formales, segtin los cinco pares de categorias de la visibilidad 
o “maneras de ver” (lineal y pictérico, superficie o profundidad, forma 


cerrada y forma abierta, pluralidad y unidad, claridad e indistincion), — 


corresponde un reconocimiento de sentimientos vitales, segun el principio 
de la “Einfithlung”, que nos conducen finalmente a los valores morales, a 
disposiciones espirituales. No hay que olvidar que Wolfflin fue discipulo 
de Volkelt, uno de los principales teéricos de la “Kinfiihlung”, y de Dil- 
they, y finalmente de Burkhardt, que desarrollaron en él el sentido his- 
torico. (Antes habia conocido a los iniciadores de la teoria de la visibi- 
lidad, Fiedler y Hildebrand.) Asi, toda forma estilistica, toda represen- 
tacién coincide con un estado de alma y con la disposicién espiritual de la 
época en que se sittia. En rigor, no se puede acusar a su formalismo de 
ser vacio y abstracto. Tan verdad es esto que a Wolfflin le debemos al- 


gunas definiciones penetrantes del contenido lirico de artistas como Mi-_ 


suel Angel, el Tasso, Durero. Igualmente sus esquemas estilisticos se pres- 


taron facilmente a su aplicacioén por analogia en el terreno de la literatura. 


Focillon, el eminente historiador del arte medieval y, sobre todo, reno- 
vador de los estudios sobre la escultura romanica, ha dejado tan solo, 
como estético, un pequeno libro de valor excepcional, La vie des For- 


mes (1934). Segun el gusto dominante en Francia, en aquel momento, su 


manera de tratar los problemas no tiene caracter normativo, como en Ale- 
mania, ni didactico, como en Inglaterra, sino fenomenolégico. 


Pero esas formas no son intuitivas, ideales o mentales (como en Croce), 


sino exteriores a nosotros, dotadas de una espacialidad mensurable y de- 
terminada. El formalismo de Focillon, en opinion del autor, es mas rigu- 
roso que el de Wolfflin o de Berenson. Las formas artisticas no son signos, 
porque no remiten a otra cosa, no expresan nada sino a si mismas: “el 
signo significa, mientras que la forma se significa”. Son las significaciones 
las que se ajustan o se integran en las formas; aquéllas resultan de éstas, 
y no al contrario. “Asimilar forma y signo es ‘admitir implicitamente la 
distincién convencional entre la forma y el fondo, lo que nos hace correr 
el riesgo de extraviarnos, si olvidamos que el contenido fundamental de 
la forma es un contenido formal. Lejos de ser la forma el vestido, aven- 
turado del fondo, son las diversas acepciones de este Ultimo quienes son 
inciertas y mudables.” 

La evolucién histérica de los estilos presenta regularmente cuatro es- 
tadios: experimental, clasico, de refinamiento, barroco. Una de las mas 
afortunadas distinciones de Focillon es, por ejemplo, la de “espacio-li- 
mite” (interior o virtual: escultura griega arcaica, romanica, post-impre- 
sionista) y “espacio-medio” (exterior o real: escultura alejandrina, gética 
del xv, barroca, impresionista) . 


{68} 


347 


La consideracién fenomenolégica del arte como un desarrollo de las 
formas ayuda a Focillon a superar las dificultades que presentan las dis- 
tinciones entre espiritu y materia, interior y exterior, ideacion y técnica, 
etcétera: “las viejas antinomias, espiritu-materia, materia-forma, nos ob- 
sesionan atin con tanto imperio como el antiguo dualismo de la forma y 
del fondo”. Los andlisis de este autor deben interpretarse en un plano 
realista, no idealista. 

Pero esas formas no son sino meras lucubraciones o especulaciones 
mientras no viven en la materia. “El arte mas ascético ... no esta solamente 
sustentado por la materia de la que pretende liberarse, sino nutrido de 
ella.” Pero no se trata de materia en si, sino de materias en plural, com- 
plejas, “salidas de la naturaleza, pero no naturales” ... “Las materias le- 
van consigo un cierto destino o, si se quiere, una cierta vocacién formal. 
Son también forma y, por ello mismo, Ilaman, limitan o desarrollan la 
vida de las formas del arte ... Las materias del arte no son intercambia- 
bles, es decir, que la forma, pasando de una materia dada a otra materia, 
experimenta una metamorfosis” (3). 

Al contrario de la teoria determinista de Semper, estos factores se con- 
vierten aqui en factores de libertad. Ha sabido concebir —termina di- 
ciendo Morpurgo-Tagliabue— una nocién de la morfologia del arte que 
ha funcionado como un esquema hermenéutico muy eficaz. Lo que nos 
ha sido dado comprobar a cuantos hemos tenido la fortuna de seguir 
sus ensenanzas. 

Capitulo XIII. Del positivismo a la fenomenologia—E]1 término de 
“fenomenologia” indica aqui menos un método que una orientacion. Cuan- 
do se habla de estética fenomenolégica no se trata de una aplicacién sis- 
tematica de canones metodolégicos como los de Husserl, sino de una 
orientacién general de la investigacién “hacia las cosas mismas”, hacia 
los objetos mismos, directamente, “por. medio de un hacer ver y de-mos- 
trar” (Heidegger). 

En ciertas circunstancias, por ejemplo en Francia, la indagacién esté- 
tica positivista se ha modificado poco a poco hasta aproximarse a una in- 
vestigacién fenomenolégica, para dejar finalmente el sitio a ésta. Quien 
mejor representa dicha transformacién es Etienne Souriau. Es también 
filésofo y. por su importancia para la estética misma, debe citarse su li- 
brito Los diferentes modos de existencia (1942). Souriau pone a contri- 
bucion las mas variadas investigaciones contemporaneas referentes a los 


(3) Este capitulo II] —“Les formes dans la matiére”— que, como ha 
hecho notar L. Grodecki en 1954, es quizas el mas importante y nuevo de 
la obra, me incita a subrayar que el calificativo de Merpurgo de “forma- 
lismo riguroso” debe acogerse “eum grano salis”, pues, en nuestra modesta 
opinion, la teoria de Focillon sobre los valores artisticos seria, en su es- 
fera, tan material como la ética de M. Scheler. 
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analisis de estructuras, y singularmente las de la “psicologia de la forma” 
o de la figura, “Gestalttheorie” o “Gestaltpsychologie”. Pero esta seme- 
janza con la ultima confirma que las tesis de Souriau conciernen a un 
estudio preartistico de la experiencia y no propiamente a una doctrina del 
arte, sino sdlo desde el punto de vista instrumental. 

La parte mas interesante (“La correspondance des arts”, 1947) es la 
referente al sistema o clasificacién de las artes y a sus relaciones, y no 
tanto por los resultados como por la manera de Ilegar a ellos. Su proce- 
dimiento fenomenolédgico hace pensar en cierto andlisis de N. Hartmann, 
de quien luego se hablara. Distingue (parte 3.*) cuatro modos de existen- 
cia de la obra de arte: existencia fisica (el objeto material), fenoménica 
(su especificacion cualitativa sensible), reica o cosal (su significacion o 
semantica) y trascendente (referencia a los valores extraestéticos). De 
estos cuatro modos el segundo y el tercero son esenciales (parte 4.*) : segan 
el modo fenoménico, establece un circulo de radios de “qualia” o princi- 
pios sensibles que presiden cada arte: linea, volumen, color, luz, movi- 
miento, voces, sonido; de ellos deduce la serie de las artes como reali- 
dades cosales (tercer modo de existencia). Esos “qualia” se organizan de 
manera presentativa (primaria) o representativa (secundaria). El princi- 
pio de que las artes representativas o significativas pueden ser también 
estudiadas como puramente presentativas es fundamental y conforme a 
las experiencias tanto formalistas como fenomenolégicas. Asi la serie de 
artes representativas (dibujo, escultura, pintura, cine, literatura, musica 
descriptiva), contempladas de manera puramente formal, conducen a las 
artes presentativas correspondientes (decoracion, arquitectura, pintura 
pura, juegos de luz, danza, prosodia, musica). Previamente a su propia 
clasificacion, subraya la inanidad de las clasificaciones tradicionales en 
artes del espacio (simultaneas) y del tiempo (sucesivas), estaticas y dina- 
micas, o visuales y auditivas, pues todas participan a la vez de ambos 
miembros de tan artificiosas dicotomias. 

Morpurgo-Tagliabue estudia finalmente las relaciones entre la teoria 
de la visibilidad y la teoria de la forma (“Gestalttheorie”) y entre ésta y 
la fenomenologia. Su conclusién es que asi como la teoria de la visibilidad 
Negaba a sus mejores resultados cuando se combinaba con la “Hinfiih- 


lung”, la teoria de la forma saca su mejor partido de su aproximacion a 


la fenomenologia. 

Capitulo XIV. La estética fenomenolégica—Aqui sé6lo estudiaremos las 
estéticas de Nicolai Hartmann y del propio autor del libro objeto de la 
presente nota. 

La Estética de Hartmann se ha publicado después de su, muerte. Su 
analisis parte del punto de vista objetivo, de la contemplacién y no de la 
produccion, del espectador y no del artista. La percepcién estética se di- 
ferencia de la percepcién normal en que no remite a un ser, a una rea- 
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lidad ontoldgica en si. El objeto estético “subsiste solamente en relacion 
con el sujeto que lo contempla estéticamente; no existe de ningtin modo 
en si, sino solamente para el contemplador”. Esto no quiere decir que el 
objeto sea un producto psicolégico del sujeto; es un ser para. Mientras 
que la percepcién cognitiva capta la *hiper-subjetividad”, el caracter on- 
toldégico de las cosas, el objeto de la percepcion estética es intransitivo, un 
fin en si, y precisamente porque se basta a si mismo y no remite a otra 
cosa, se deshoja en una multiplicidad de detalles sensibles que recuerdan 
a otros imaginarios y remiten, finalmente, a apariciones no sensibles, a va- 
lores. De ahi el cardcter de revelacién atribuido a la representacion ar- 
tistica. ; 

La percepcién estética es, pues, a la vez una intuicion de cosas y de 
valores, es sensible y axioldgica. Esto se debe a la estructura especial del 
objeto estético, cuya ley es la doble estratificacién de una “percepcién” 
y de una “visién”, de algo “real” y de algo “irreal”. “Es un cbjeto real, 
y, por ello, se ofrece a los sentidos, pero esto no basta: es también un ob- 
jeto completamente diferente, irreal, que se revela en el objeto real o 
ineluso viene de él. Lo bello es la revelacién del uno por el otro.” 

El concepto de estilo (1951) de Morpurgo-Tagliabue, anterior por con- 
siguiente a la Estética de Hartmann, mantiene posiciones muy préximas. 

En la obra de arte los esquemas perceptivos estan seleccionados tan inten- 
cionalmente que de ellos resulta imperiosamente una imagen, un todo 
completo que no remite a nada. E] arte no es un fendmeno puro de con- 
ciencia, sino un estado intencional y un comportamiento, una significa- 
cién y un gesto: es ideal y real. La posicién del autor, segiin sus propias 
palabras, es muy préxima a la de Merleau-Ponty y G. Ryle, que no con- 
sienten en separar el interior del exterior, la operacién espiritual de la 
corporal. 

' En lo referente al arte no se debera considerar el contenido como un 
tema abstracto, es decir, antes de Ja obra realizada o fuera de ella (como 
Aristételes y los estéticos del siglo xvi), pero tampoco después, una vez 
terminada la contemplacién, como la critica romantica, sino conjuntamen- 
te, como el resultado de las “figuras” estéticas que componen la obra de 

arte. El arte desemboca en un paradigma practico, englobando a Ja vez 
factores estilisticos y éticos. El auter califica su doctrina de “fenomenolo- 
gia empirica y no ontolégica como la de los husserlianos”. 

Capitulo XVI. El existencialismo y la estética.—En su obra, Morpurgo- 
Tagliabue dedica veinte paginas bien nutridas a la exposicion del pensa- 
miento de Heidegger. No pudiendo consagrarle aqui siquiera cinco —y tan 
sélo para El origen de la obra de arte (de la que existen dos traduccio- 
nes en espafiol) —, renunciamos a lo que daria por resultado una eeipe 
filosofia y, consecuentemente, una logomaquia. Como dice el autor, ‘los 
resultados de las concepciones de Heidegger son particularmente dificiles 
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de juzgar”. Transcribiremos sélo las conclusiones de su exposicion: 1) el 
arte no se resuelve en técnica, en estructura formativa; 2) el arte ofrece 
revelaciones y no juicios; 3) estas revelaciones son acontecimientos que 
abren épocas histéricas, 4) y esto en tanto que el arte fija y funda “lo 
que dura” (significaciones y valores); 5) el conocimiento artistico Heva 
consigo, con lo dicho o desvelado, el sentido de lo que queda por decir; 
6) por ultimo, la historia del arte es una alternancia de poesia (creacion) 
y “poesia de la poesia”. El arte, en este sentido, es siempre una “apari- 
cién de verdad”. 

Como hemos dicho en, esta misma Revista se asiste actualmente a una 
rica floracién del pensamiento estético en Italia. Por eso nos hubiera gus- 
tado sefialar sus lineas principales, pero para ello haria falta, dada esa ri- 
queza, dedicarle un estudio aparte. Nos limitaremos a citar aqui algunos 
nombres prestigiosos, sin mencionar siquiera sus obras y estudios, muy nu- 
merosos, ya que la mayor parte de esos estéticos doblan su produccién 
con una labor filoséfica. L.. Pareyson, de posicién intermedia entre el per- 
sonalismo y el naturalismo: N. Abbagnano, de tendencia humanista, a la 
que él llama “existencialismo positivo”; E. Paci, abiertamente naturalista: 
U. Spirito, del que nos hemos ocupado en el numero anterior de la Re- 
vista. Tampoco hacemos referencia al existencialismo francés mucho mas 
conocido (Sartre: “;Qué es literatura?”, “Baudelaire”, “Jean Genet”). 

Como dijimos al principio, hemos preferido, a un imposible resumen. 
una labor de sonda o calicata en las direcciones mas actuales, si se ex- 
cepttia la marxista, ausencia de la que nos excusamos, pues hubiera sido 
necesario que fuera precedida de una exposicién de las teorias sociolé- 
gicas, con una extensién impropia de la economia de estas notas. 

Conclusi6n.—Para terminar, s6lo recogeremos el tltimo apartado, “De 
la orientacién gnoseolégico-ontolégica de la estética a una orientaci6én fe- 
nomenologico-axiolégica”, porque resume cumplidamente el pensamiento 
del autor y su “desideratum” de la futura labor de esta disciplina. 

La cultura estética contemporanea se halla madura para Ievar a su 
fin conscientemente un proceso ya en curso. Parece imposible prescindir 
de la orientacién gnoseolégica. Por otra parte, el camino axiolégico esta 
presente en toda la tradicién de las doctrinas estéticas. Pero es necesario 
liberarlo de los aspectos ontolégico (metafisico) y cosmolégico (natura- 
lista) que lo falsean. Se trataria de Negar hoy a una ecuacién (0, mejor, 
a una transaccién), no entre ontologia y axiologia, sino entre axiologia y 
logica. 

Bajo este aspecto el concepto de forma no debe seguir siendo reducido 
al de unidad, del todo unitario, constantemente desmentido por el arte 
de hoy, sino mas bien al de wnicidad. La indagacién estética analizaba el 
objeto estético como un especimen del ser. Nos parece que aquélla no 
puede continuarse en esta direccién estructural, sino dirigida hacia el exa- 
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men de las diversas dimensiones del objeto estético, es decir, en la direc- 
cién fenomenolégica, en tanto que conduce a la dimension del deber ser, 
del valor, al problema axiolégico. éQué es este valor, que se revela bajo 
la forma del juicio de lo bello o del arte? El problema estético es un pro- 
blema de antropologia. Puede ser resuelto con un método de fenomenolo- 
gia empirica. : 

La estética contemporanea ha recorrido muchas direcciones y agotado 
numerosos modos de investigacién, sin poner fin a sus problemas. Pero 
una disciplina sélo es viviente cuando lanza atin desafios a la inteligencia. 
Como recordaba muy bien Socrates, “lo bello es dificil” —Francisco Gar- 
cia Romo. 


El catedratico de Filosofia de la Universidad de Zaragoza Eugenio Fru- 
tos Cortés planteaba y abordaba en tiempos todavia recientes (el concepto 
de novedad abarca computo distinto segin la importancia y caracter del 
hecho a que se atribuye) uno de los problemas mas dificiles que podamos 
encontrar en la definicién y delimitacién de las actividades culturales del 
hombre y que tiene su correlato objetivo en la cuestién basica de los tras- 
cendentales, al mismo tiempo que exige la solucién previa de las mas pro- 
fundas interrogaciones epistemoldgicas. Se trata de las relaciones entre 
Filosofia y Arte (1). 

El tema aparece ya como fundamento de la dramatica situacién de 
Platon cuando pide en la Reptblica que se ofrezcan argumentos precisos 
en favor del arte. Una respuesta podria ser la distincién aristotélica del 
ser artistico en la Politica, asi como la liberacién de la teoria de la crea- 
cién como imitacién literal concreta. En la Edad Media es frecuente que 
se diferencie entre el mero saber y el saber hacer. Pero los términos de 
este ultimo binomio no solucionan el debate por su simple coyunda: por 
el contrario, lo abren. La oposicién entre musico tedrico y practico lo 
muestra. Aunque no en todos los casos de una manera plenamente adver- 
tida, el reconocimiento de unas mtsicas abstractas, macrocésmicas y mi- 
crocésmicas, de una constitucién consonante del mundo y del hombre, 
prestaba una derivacién filoséfica al estudio matematico de las propor- 
ciones musicales que supera el plano positivo y mecanico de la acustica. 
Kant pretendié establecer las bases de una independencia estética (en el 
aspecto contemplativo, como era Iégico en su posicién) en la Critica del 
Juicio. Sin embargo, la agudizacién del subjetivismo que se seguiria de 
su filosofia aumentaria la complejidad del problema. Sefialemos algunas 
de sus facetas. Recordemos la pretensién filosdfica o teolégica del poeta. 


(1) Eugenio Frutos Cortés: Creacidn filosdfica y creacién poética. 
Barcelona, 1958. 
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No se trata s6lo del hecho de exponer literariamente un tema cientifico 
y ni siquiera de la apreciacién de su valor como estimulo inspirativo. 
Por el contrario, en ocasiones se nos manifiesta la creacion poética como 
intencién consciente por parte del artista de desvelar el fondo del mis- 
terio que se nos antoja todavia indescifrable por otros caminos. No se 
observa en los mismos cantos homéricos el tema candente de la concilia- 
cién del fatum y la responsabilidad? Otras veces la meta es mas modesta 
y se limita a la solucién poética de una cuestion social, politica, moral 
o religiosa o a la concrecién de un ideal (religioso o profano, monacal o 
caballeresco) ejemplar para una época: es indudable que varios de estos 
factores estan presentes en la génesis del Poema del Cid como en la de 
tantas y tantas obras. Tras del generoso esteticismo decimonénico, hemos 
de convenir en que el concepto de Bella Arte desborda la mera fina- 
lidad placentera. 

Pero, en otro orden, no debemos olvidar lo que hay de creacién poé- 
tica en la expresién del filésofo. Se acude a la imagen plastica del mito, 
se introducen neologismos, se inventa un Jenguaje propio con términoes o 
significaciones nuevas. A pesar de la distincién entre compositio o dispo- 
sitio y ornatus 0 venustas, a pesar de rigurosas actitudes cistercienses, en 
general se estima necesario en el Medioevo el estudio del trivio, aunque 
sdlo fuese con valoracién de instrumento. Pero con el subjetivismo mo- 
derno, el aspecto creativo de la elucubracion filoséfica sobrepasa su refe- 
rimiento a la expresividad, y en las posiciones mas radicales se atribuye 
como caracter genuino de la actividad del filésofo en cuanto tal. He aqui, 
pues, la situacién a que se ha abocado. Dadas las premisas de su formu- 
lacién, las distinciones aristotélicas se estiman anacroénicas. Ciertamente 
el poeta de la mera poeticidad no hubiera podido imaginarse la necesidad 
y urgencia de la delimitacién. 

Frutos Cortés ha sabido advertirla. Produce gozo comprobar la apor- 
tacion de universitarios espaholes como el Dr. Frutos a los temas mas 
acuciantes. No se trata de mero conocimiento y divulgacién, sino de vincu- 
larse a la investigacion viva, situarse en el ceniro de la problematica, 
comprender con diafana claridad el estado de la cuestién y ofrecer con 
generosidad el esfuerzo personal que proyecte nueva luz en la via de la 
solucién. Frutos esta particularmente dotado y preparado para obtenerla. 
Filésofo y poeta, desde la iniciacién de su trabajo de investigador se sin- 
tié inclinado al esclarecimiento de la esencia del acto creador en sus 
vertientes filosdfica y poética, como lo demuestra el titulo de su tesis doc- 
toral acerca de La Filosofia de Calderén en su Autos Sacramentales. 
En el otro aspecto, la teologia inspira sus poemas, algunos de los cuales 
han sido premiados. Afiadamos que la trayectoria de su camino hasta 
Negar a la obra que comentamos ha sido allanada por un lado a través 
de profundos estudios antropolégicos, por otro mediante sagaces y sensi- 
bles interpretaciones criticas de diversos poetas. Pocos universitarios euro- 
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peos podran acercarse al tema con bagaje tan idéneo y digno de tanto 
crédito. Por esto ha logrado sintetizar todo el problema en el acertadi- 
simo titulo de Creacion filoséfica y creacion poética. : 

El Dr. Frutos Cortés ha captado la importancia de los escritos de 
Heidegger para este tema (cuya solucién consideramos que constituye 
introduccion necesaria a la orientacién filoséfica del autor aleman). Por 
esto, aunque exponga también la posicién de Dewey, parte principalmente 
del “enfoque heideggeriano”. La Ciencia convoca a todos y nuestro tra- 
bajo ha de apoyarse en el de los demas, porque el pensamiento estimula 
el pensamiento. La comprensién e interpretacion del heideggeriano no es 
facil. Frutos ofrece una sintesis muy acertada. Sobre su oscuridad esti- 
listica afirma: “He aludido algunas veces al enigmismo heideggeriano, a 
su complacencia en ver lo enigmatico en cuanto tal, sin lo cual se des- 
cansa en el lugar comin o en el extravio cientifico consagrado. Su estilo 


enigmatico corresponde a este enigmismo de fondo, siendo asi piel y no 


disfraz de su conceptual organismo” (pag. 62). Como es légico, utiliza 
de manera especial El origen de la obra de arte. Junto con Dewey y 
Heidegger, se apoya también en una abundante bibliografia filosofica y 
en una pasmosa antologia de textos poéticos que demuestran el dominio 
del autor de la literatura contemporanea. Ademas de servir a la vez de 
materia de analisis y de verificacién de las tesis de Frutos, por obra de 
los comentarios de éste quedan insertos para siempre en la problematica 
que nos ocupa como documentos valiosos para su esclarecimiento: estas 
estrofas habrian de figurar al lado de las de Hélderlin o Rilke, segun se 
hace patente a través de las sutiles y profundas interpretaciones de Fru- 
tos Cortés. 

El] esquema de Creacidn filoséfica y creacién poética esta muy bien 
trazado. Tras de la presentacién del tema y ia exposicion del nucleo prin- 
cipal de las doctrinas de Heidegger y Dewey (aunque no deje de tener 
presente la actitud de estos autores, particularmente del primero, en los 
eapitulos siguientes) establece Frutes su teoria personal, que luego con- 
trasta con los amplios ejemplos filoséficos y poéticos aducidos. En confir- 
macién de nuestras palabras anteriores sobre la preparacién de Frutos 
para la redaccién de esta obra tan densa como sdlida y profunda, hemos 
de recordar los analisis criticos que se incluyen como apéndices y que, 
a pesar de haber sido publicados con anterioridad, tienen su lugar apro- 
piado en este libro. 

La tesis fundamental del Dr. Frutos es la relacién entre la creacién 
filoséfica y la creacién poética: “Las conclusiones anteriores subrayan el 
fondo comun de toda creacién humana, puesto que en ella el hombre se 
expresa, aunque lo haga de variada forma” (pag. 60). Pero, aparte de, la 
observacion de esta afinidad, el autor establece con sutil precisién la 
distincién entre ambas. He aqui su fundamento: “La encarnacién de 
la belleza en la obra de arte se realiza por la forma especifica de su des- 
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velamiénto de la verdad. Esta se desvela en la verificarion singular y con- 
creta de la creacién poética, con un material sensible, cuya ordenacion y 
ritmo corresponden a la realidad de verdad patentizada. Esta forma de 
desvelamiento de la verdad no es la tnica posible. Puede también lo- 
erarse por el camino de lo general y abstracto, sdlo entonces la creacion 
no sera poética sino filosofica” (pag. 53). Es tradicional (y especialmente 
observada en ciertos sectores de la estética medieval) la estimacién en 
la teoria poética de los efectos admirativos y emocionales. Frutos no los 
soslaya en este referimiento a la verdad (“La consideracién de la obra 
poética como vaticinio, mensaje, misterio, apunta a esta profundidad des- 
cubridora, que provoca la descarga emocional del contemplador: la ad- 
miracioén o el transporte”), de la misma manera que, segun el texto an- 
teriormente citado, tampoco ha renunciado al reconocimiento de un fina- 
lismo esteticista en toda obra de arte: seguramente, su sensibilidad de 
artista se lo hubiera impedido. 

Hemos puesto de manifiesto la oportunidad e importancia de la contri- 
bucién del Dr. Frutos Cortés a la resolucién de uno de los problemas 
mas vivos que tiene planteados no ya la Estética en particular, sino la 
Filosofia en general. Es propio del genuino filosofar que las consideracio- 
nes en torno a una cuestién sirvan para elevarse a otra superior que queda 
asimismo esclarecida. En las investigaciones sobre la creacién poética y 
filoséfica se le revela a Frutos Ja naturaleza del hombre. ;Como se le 
muestra? Dejemos hablar al autor: “Ese modo de ser de la naturaleza 
humana es, sin duda, contingente, pero justo en el poder creador del hom- 
bre se define la libertad del espiritu como vocacién de eternidad, de suer- 
te que la vida humana desvelada es vida que pervive, es contingente per- 
sistencia, vida de amor o vida extrema en la expresi6n poética, sin cuyo 
acicate no habria ni poesia ni filosofia” (pag. 296). De esta manera se cul- 
mina una de las obras fundamentales del pensamiento espanol contem- 
poraneo, que viene prestando a la cultura europea una bibliografia es- 
tética admirable y quizas nunca tan interesante como en los ultimos afios.— 
Francisco José Leén Tello. 


* 
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JOSEPH BARETTI-HENRY SWINBURNE 


En el niimero 73 de la Revista DE Ingas Esréticas se publicaron 
unos fragmentos sacados de las crénicas escritas por dos ingleses 
que visitaron Espana en el siglo XVIII. Con ocasién de la publica- 
cién de estos textos se serialé ya el interés que para el historiador 
del arte pueden tener los relatos de los viajeros, en muchos de los 
cuales se describen lugares y monumentos espafioles tal y como 
eran en otras €pocas y se expresan opiniones de repulsa o entusias- 
mo curiosas y sorprendentes. En la seleccién anierior figuraban des- 
cripciones de Toledo, El Escorial, Madrid y Segovia salidas de las 
plumas de Bromley y de Clarke. En ésta se publica una serie de 
textos relativos a Aranjuez, Granada y Madrid, a sus paisajes, jar- 
dines, monumentos y cuadros, asi como a ciertas representaciones 
teatrales, tomados de los relatos de Baretti y Swinburne, que, como 
Bromley y Clarke, visitaron Espafa en el siglo XVIII y dejaron 
escritas sendas crénicas de sus viajes. 

Joseph Baretti nacié en Turin en 1719, pero siendo aun muy 
joven se trasladé a Londres, donde abrié una escuela para la ense- 
fanza del italiano y donde trabé amistad con el Dr. Johnson y otras 
personalidades del mundo literario. Fue un trabajador infatigable y 
escribié numerosas obras, en su mayoria filoldgicas, que le valieron 
cierta reputacién en Inglaterra. Su Italian and English Dictionary, 
publicado en 1760, y el Dictionary Spanish and English, de 1778, 
tuvieron gran importancia en su época. Pero, ademas de fildlogo, fue 
Baretti un hispanista entusiasta, buen conocedor de nuestros clast- 
cos, como demostr6 en una edicién que hizo de Fray Gerundio, y con 
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su contribucion a otra que se publico del Quijote. A Espana vino en 
‘dos ocasiones: sus impresiones sobre estos viajes estan recogidas en — 
un diario que publicé en 1762 y del cual hizo una nueva edicion, 
ampliada, en. cuatro tomos, en 1770, de la que estan tomados los frag- 
mentos que a continuacién se reproducen. La obra lleva el titulo 
siguiente: A Journey from London to Genoa, through England, 
Portugal, Spain and France. By Joseph Baretti, Secretary for fo- 
reign correspondence to the Royal Academy of Painting, Sculpture, 
and Architecture. London, 1770. La parte que se refiere a Espana 
figura en el tomo II. 


Henry Swinburne, nacié en 1743. Gran aficionado a los viajes, 
dejé varias crénicas interesantes, especialmente una sobre su estan- 
cia en las Dos Sicilias en 1777-80. Las cartas que escribio durante _ 
sus ausencias de Inglaterra estén recogidas en The Courts of Euro- 
pe at the close of the last century, publicado en 1841, treinta y ocho — 
anos después de su muerte. En Espana estuvo en 1774 y 1776 y sus — 
impresiones sobre estas estancias figuran en un libro, de lectura 
amena e interesante, que, segun el Dictionary of National Biography, — 
fue la obra que dio a conocer a Espana a los ingleses. De él se hi- 
cieron ediciones en 1787, 1806 y 1810. En 1787 fue traducido al 
frances. La portada general del relato es la siguiente: Travels through 
Spain, in the years 1775 and 1776. In which several Monuments 
of Roman and Moorish architecture are illustrated by accurate 
drawings taken on the spot, by Henry Swinburne, Esq. London. 
Printed for P. Elmsly, in the Strand. MDCCLXXIX. Swinburne 
era un excelente dibujante, y en su libro figuran varios dibujos de los: 
lugares que visitara. Asi, en la pagina 171 aparece un plano de los 
lugares de la Alhambra, con notas; en la 172, dibujos de la Puerta 
del Perdén y de la Puerta de los Siete Suelos; los Banos de la 
Alhambra en Ia 177; el Patio de los Leones en la 178; la entrada a 
la Torre de las Dos Hermanas en la 183; etc. 


[Noticias sopre Mapp. | 


Si exceptuamos los Palacios Reales, no creo que haya capital en 
Europa que tenga menos que ver que Madrid. No tiene catedral, y 
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en cuanto a iglesias y conventos, nada hay que valga la pena si no 
es el Convento de San Pascual, donde hay un buen Ticiano y un 
Guerchino importante, y el de las Carmelitas Descalzas, que encie- 
tra una rica coleccién de cuadros de diversas manos, algunos muy 
buenos. 

(Swinburne. Travels ..., pag. 350). 


[Ex Paracio pet Buen Retiro. | 


Ultimamente se han llevado del Palacio del Buen Retiro casi 
todos los muebles y objetos de valor que se guardaban en é]. Lo que 
queda es pobre e indigno de un soberano ... Tienen, sin embargo, 
cierto interés el teatro, una estatua en bronce de Carlos V y otra 
ecuestre de Felipe IV hecha por Tacca en Florencia. La postura del 
caballo, que se apoya sdélo en las patas traseras y la cola, es muy 
ingeniosa: parece increible que pueda mantenerse en equilibrio una 
masa de tanto peso y en posicién tan anormal ... Los jardines del 
Buen Retiro, que estan abiertos al publico, son muy agradables. Uno 
de los mas bellos adornos de Madrid es la hermosa verja que los 
separa del Paseo del Prado y de la avenida que va hasta la Puerta 
de Alcala. Esta Puerta resulta muy pesada y maciza y lo unico que 
puede decirse de ella es que durara eternamente. 


(Swinburne. Travels ..., pag. 362). 


[Ev Patacio REAL. | 


El nuevo Palacio Real es un edificio enorme, de planta cuadra- 
da, con cuatro fachadas semejantes ... El exterior esta atin cubierto 
de andamios, maderas y cuerdas, por lo cual es dificil apreciar cémo 
va a ser uma vez concluido. Lo que mas me ha sorprendido, por 
ahora, es la puerta principal, que va cubierta por una especie de 
baldaquino de piedra que permite al Rey bajarse de su coche en 
dias de lluvia sin mojarse. Ni en Versalles hay nada que se le ase- 
meje ... La capilla es también mucho mas bella que la de Versalles 
pues no se ha escatimado nada para que sea la mas hermosa del 
mundo. En el coro se guardan setenta libros con la musica que se 
toca durante el afio en las ceremonias religiosas. Son de tamafio ma- 
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yor que un atlas, estan bien encuadernados y llevan unas maravi- 
Ilosas miniaturas en los margenes, hechas en su mayoria por don 
Luis Meléndez ... Varias de las habitaciones van a ser pintadas por 
Mengs y Tiépolo y en sus paredes se colgaran los cuadros de la im- 
presionante coleccién real. Es de esperar que el Rey mande que se 
haga el catdlogo de todas esas obras, asi como que se publique el pla- 
no, en planta y alzado, del palacio, para que sirva a los estudiantes 


de] mundo entero como modelo. 
(Baretti. A. Journey ..., pag. 277). 


El Palacio Real es una inmensa mole de piedra blanca, pesada 
y maciza ... Se ve que el arquitecto ha tratado de aligerar el conjun- 
to en algunos puntos distribuyendo, con poco acierto, ventanas, co- 


Jumnas y pilastras, que no hacen sino empeorar su aspecto ... Las — 
entradas parecen las de una fortaleza poderosa, mientras que las — 


arcadas del patio interior recuerdan las de una fabrica. j Bien podia 
el arquitecto haberse inspirado en la elegantisima columnata del 
Alcazar de Toledo o en el bello patio circular de Granada! El inte- 
rior, en cambio, es de gran belleza. Los techos son obras maestras 
de Mengs, Corrado (sic) y Tiépolo. Se han empleado los mas ricos 
marmoles para las cornisas y para los marcos de puertas y ventanas. 
Su mérito mayor estriba en que el marmol procede todo de canteras 
espafiolas, lo cual hace pensar que los romanos se surtirian muchas 
veces en la peninsula de los ricos materiales con que construian sus 
templos y monumentos ... La gran sala de audiencias es una de las 
mas lujosas que conozco. E] techo, pintado por Tiépolo, representa 
el triunfo de Espajia y en él se ven las figuras alegéricas de las di- 


ferentes provincias espafiolas a las que acompafan personas vesti- 
das con trajes regionales. Es un conjunto poco corriente y de gran 


interés para el que quiera estudiar los atuendos utilizados en las 
distintas provincias espafiolas .. 

La coleccién de cuadros que se exhibe en el Palacio Real es de 
una riqueza incalculable y resultaria imposible dar una lista com- 
pleta de ellos. Me he de limitar, pues, a citar los que mas me han 
impresionado. 

Ticiano: el cuadro mas importante es la Bacanal: aparece en él 
una mujer tumbada de espaldas, dormida. El licor se le ha derra- 
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mado por el rostro, dandole un brillo y colorido maravillosos; el 
cuerpo es‘de una belleza divina. Uno de los mas grandes pintores 
de la época ha declarado que no puede pasar nunca ante este cua- 
dro sin sentirse sobrecogido por su belleza. 

Rubens: lo mejor que hay de él es el cuadro de un sacerdote a 
caballo llevando el vidtico a un enfermo. 

Murillo: me han gustado mucho dos nifios pintados en tonos 
muy suaves. 

Van Dick: El Prendimiento de Cristo, que es una composicién 
lena de fuerza. 

Espanoleto: Isaac palpando las manos de Jacob: es una de las 
obras mas interesantes de este artista. 

Velazquez: Se conservan en la coleccién real muchos retratos 
importantes. El mejor es el ecuestre del conde-duque de Olivares, 
ministro de Felipe IV, que es el retrato mas bello que he visto en 
mi vida. No sé qué me gusta mas, si el claro-oscuro, la expresién 
del jinete o la postura y brio del caballo. Hay otro retrato también 
muy hermoso, de un principe-nifio a caballo; el pequefio jinete se 
mantiene erguido y parece orgulloso de su posicién, aunque la se- 
riedad del rostro hace pensar que tenia algo de miedo. También es 
admirable el cuadro del Aguador de Sevilla y merecen citarse otros. 
como el de unas mujeres hilande y el autorretrato de Velazquez 
pintando a una Infanta. 

Mengs: Hay muchas obras de arte de este autor que no desdi- 
cen nada a pesar de formar parte de un conjunto tan extraordinario. 
La mayoria representan escenas religiosas, ligubres y tétricas, dos 
de las cuales, una Flagelaciém y una Crucifixién, han sido elegidas 
por el Rey para adornar su dormitorio. Entre los cuadros de temas 
profanos y alegéricos me gustaron mucho cuatro genios que van 
colocados sobre unas puertas. 

El ultimo cuadro que he de citar es una Sartada Familia, de Co- 
rregio que, como su Oracién en el Huerto, no desmerece nada entre 
tanta obra de arte. La que, segin tengo entendido, es la joya de la 
coleccién real, la famosa pintura de Rafael del Pasmo de Sicilia, 


esta guardada y no he podido verla. 


(Swinburne. Travels ..., pags. 354 y ss.). 
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Una vez que el Rey se hubo-instalado en Madrid, los nobles de- 
cidieron abandonar sus viejos castillos y trasladarse a vivir en la 
Corte. Pero, en vez de construir nuevos edificios, se alojaron casi 
todos en las casas que ya existian con la idea de ir poco a poco edi- 
ficandose unos palacios a tono con su rango. Este proyecto no se 
llevé a cabo, sin embargo, debido a esa indiferencia y apatia que se 
apoderé de los espafioles a fines del siglo xvm y parte del xvm, por 
lo cual la mayoria de las grandes familias siguen viviendo en gran- 
des aglomeraciones de viejas y feas edificaciones que sélo se distin- 
guen de las habitaciones del vulgo por su tamafio. No obstante, hay 
algunos palacios que en su interior encierran importantes obras 
de arte: 

En el de Medinaceli hay muchas y preciosas esculturas de mar- 
mol, restos de una magnifica coleccién que fue traida de Italia por 
los duques de Alcala. 

El duque de San Estaban posee muchas de las mejores obras de 
Lucas Jordan. 

En casa del marqués de Santiago pinté Murillo una Vida de 
Jacob y una Virgen que figuran entre las obras mas importantes de 
la escuela espafola. 

En el palacio del duque de Alba hay un famoso Correggio Ila- 
mado La Escuela de Cupido, en el que se representa a Venus entre- 
gando al dios Amor a Mercurio para que se ocupe de su instruccion. 
Hay también una Sagrada Familia atribuida a Rafael y una encan- 
tadora Venus de Velazquez que yace medio inclinada, dando la es- 
palda al espectador, y cuyo rostro se refleja en un espejo que sos- 
tiene en la mano. Entre los retratos mas interesantes de la coleccién 
figura uno de Ana Bolena y otro del Gran Duque de Alba. Adornan 
el palacio unos tapices segtin bocetos de Rafael procedentes de la 
coleccién de Carlos I de Inglaterra. 


(Swinburne. Travels ..., pag. 351). 
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|Drscrivci6Nn DEL REAL SITIO DE ARANJUEZ. | 


La fachada oeste del Palacio es muy hermosa. Van a construir 
ahora dos alas nuevas que, si no creo aumenten la belleza del con- 
junto, lo agrandaran, en cambio, considerablemente ... El interior 
del palacio es interesante; se conserva en 61 una Anunciacion de 
Ticiano que adorna la capilla ... En los dormitorics hay cuadros 
de asuntos religiosos pintados por Mengs. En una iglesia de francis- 
canos proxima al palacio se admira un cuadro de San Pascual, de 


la misma mano. 
(Swinbune. Travels ..., pag. 329). 


He visto muchos lugares bellos en mi vida, pero ninguno que me 
haya gustado tanto como Aranjuez. Un poeta diria que Venus y 
Amor se pusieron de acuerdo con Catulo y Petrarca para construir 
Araninez y alojar alli a Lesbia, o a Laura 0 a una Infanta de Espa- 
ha ... Imaginese un gran parque con largas y amplias avenidas 
separadas entre si por bosquecillos, que son morada de ciervos, ja- 
balies y faisanes. No hay tapia ni verja alrededor del parque porque 
hubiese costado demasiado hacerla. La entrada principal es por el 
Parterre, que esta dividido en varios macizos de boj y mirto. Hay 
en él cuatro fuentes adornadas con figuras de bronce de tamafio na- 
tural de las que salen elevados surtidores ... Mas alla del Parterre, 
a la derecha, hay una cascada artificial, formada por unas rocas, 
que es un deleite para la vista por su belleza y para el oido por la 
musicalidad del sonido del agua. De alli parte una avenida que 
cenduce a la fuente de Apolo, en la que hay un grupo escultoéri- 
co en marmol que representa a Apolo en pie sobre un alto pedes- 
tal con Pegaso a su lado. A continuacién viene la Avenida de las 
Burlas (sic), lamada asi porque al andar por ella empiezan a sa- 
lir del suelo unos surtidores pequefios que mojan al paseante. En- 
contramos mas alla la Fuente de la Espina (sic), en la que unas 
harpias vomitan chorros de agua sobre un nijio sentado en acti- 
tud de sacarse una espina del pie. Estas esculturas se consideran 
obras maestras de la estatuaria ornamental, pero a mi no me gus- 
tan, y tampoco me agradan unos pajaros exéticos que han pin- 
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tado alrededor de la fuente. En primer lugar, no veo que haya 
ninguna relacién tematica entre las harpias, el nino y los paja- 
ros y, adem4s, no me gusta nada que se utilicen adornos pintados 
como elementos decorativos en lugares al aire libre. Desde la Fuen- 
te de la Espina se penetra en los magnificos viveros y de alli se 
pasa al Bano de Venus, en que la diosa esta representada saliendo 
del bafio, con la melena suelta, por la que cae un chorro de agua. 
Mas alla esta la Fuente de Baco, de bronce, que a mi juicio es be- 
Ilisima. Mas que de Baco deberia Ilamarse de Silene por la excesi- 
va gordura del dios. La Fuente de Neptuno, que viene a continua- 
cién, no me gusta nada, pues tanto el dios como unos tritones que 
le acompanan son bastante pequefios, lo cual no resulta bien en un 
lugar al aire libre y tan despejado como ése. Pasado Neptuno hay 
un terrao (sic) y a la derecha de éste un hermoso puente de cinco 
ojos sobre el Tajo, al final de la cual hay un vergel rodeado por una 
verja de hierro, pintada de verde, con pequeftas columnas de marmol 
coronadas por tiestos hechos de un barro finisimo que se fabrica 
en Talavera, pero que no son bonitos deforma ... No lejos del puen- 
te esta la fuente llamada de los Tritones porque en el centro de ella 
figuran tres de esos personajes fabulosos, y antes de llegar al puen- 
te se alza un cenaor (sic) utilizado por la Familia Real en verano, 
que es uno de los lugares mas bellos del jardin. Sin embargo, el rin- 
c6n mas interesante del parque lo constituye la Hamada Fuente de 
Heércules, enorme decagono adornado con profusién de estatuas de 
marmol, de las cuales la mas bella es la que representa al héroe 
tebano matando a la hidra. Desde alli se asciende una amplia es- 
calinata y se llega a un parterre, que pertenece al Infante don Luis, 
rodeado por un muro lleno de nichos, en cada uno de los cuales han 
colocado el busto en marmol de algin emperador romano, rey de 


o reina de Espana ... En cuanto al palacio, hay poco.que decir de 


él. Es un edificio elegante, pero que no esta a la altura de su po- 
deroso duefio ... Los apartamentos reales son de muy buen gusto, 
tal y como yo los hubiese elegido ... Junto a uno de los salones hay 
un teatrillo en el que cantaron, en tiempos del difunto Rey, los mas 
prestigiosos cantantes italianos de la época, como Farinello, Caffa- 
rello, Mingotti y otros. Ahora, en cambio, no lo utiliza nadie, pues 
al Rey actual no le gusta la musica ... Es muy dificil poder hacer 
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una descripcién por escrito y llegar a dar idea exacta de lo que es 
el lugar. Sin embargo, espero haber conseguido convencer al lec- 
tor de que Aranjuez es uno de los lugares mas hermosos de Europa. 
La condesa francesa que lo visité hace ochenta aiios lo encontré en- 
cantador. Hoy esta atin mas bello que entonces. 


(Baretti. A Journey ..., pags. 233 y sigs.). 


| DESCRIPCION DE LA CIUDAD DE GRANADA. | 


En Granada hay un lugar de un interés extraordinario, que es 
la Alhambra, y en cuanto a todo lo demas, hay poca cosa que valga 
la pena ... Hay una catedral que los granadinos encueniran muy 
bella y que esta formada por tres iglesias distintas. La primera es 
una edificacién tosca y pesada; la segunda una gran capilla cons- 
truida en tiempos de Fernando V, durante aquel desgraciado pe- 
riodo en que ya se habia dado de lado en Espaiia el estilo arabe 
sin que se hubiesen introducido atin las nuevas formas de inspira- 
cion greco-latina. Por dentro y por fuera se hunde esta capilla bajo 
el peso de unos feos y desproporcionados motivos ornamentales. 
Mas bellas e interesantes son, sin embargo, las tumbas de los Reyes 
Catélicos y de Juana la Loca y su esposo; ante ellas se percibe el 
extraordinario cambio que habia experimentado el gusto espanol 
desde los dias en que se construy6 Ja capilla hasta la ereccion de 
los sepulcros. De la capilla se pasa a la iglesia principal, empezada 
en tiempos de Carlos V pero atin no terminada. Aqui también se 
equivocé completamente el arquitecto, pues el conjunto da una ex- 
traordinaria impresién de pesadez y desarinonia, a lo que contri- 
buye no poco el hecho de que se hayan utilizade toda clase de nue- 
vos recursos ornamentales, algunos tan absurdos como invertir el 
fuste de varias columnas, que resultan mas anchas en su parte 
superior que en la inferior ... Esta, en cambio, muy bien resuelto el 
problema de la iluminaci6n. 

(Swinburne. Travels ..., pag. 188). 
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[DescrIPcION DE LA ALHAMBRA. | 


El antiguo palacio de los reyes moros de Granada, llamado la 
Alhambra, esta situado entre dos rios, en un monte que se alza so- 
bre una Ianura, al que se sube por una calle estrecha llamada de 
Gomeles. Al final de ella se entra, por una pesada puerta mandada 
construir por Carlos V, al recinto de la Alhambra. Se sigue subiendo 
por una empinada cuesta bordeada de dlamos hasta Hegar a una 
fuente, después de la cual se vuelve hacia la izquierda y se llega 
a las murallas que encierran el recinto interior. Desde ahi, la Alham- 
bra parece una ciudad antigua, con sus altas murallas defensivas 
y sus torres de vigilancia, que en su parte superior tienen dos ven- 
tanas en forma de arco y por la inferior caen a un ancho y profun- 
do foso. Penetrando por una amplia puerta abierta en una de las 
torres, la llamada Puerta del Perdén, se pasa por debajo de varios 
arcos muy curiosos y originales que tienen forma. de herradura. 
En la clave del primer arco va esculpida la imagen de un antebrazo, 
simbolo de poder, y en el arco siguiente una llave, que es el simbo- 
lo de los 4rabes andaluces ... Después de esos arcos se llega a una 
calle estrecha a cuya derecha hay unas viejas y sucias barracas y a 
la izquierda los muros del castillo, que se dice que fueron hechos 
por los fenicios ... La calle termina en la gran Plaza de los Alji- 
bes ... En lo mas alto de la colina, y cayendo a pico sobre la ciu- 
dad, esta la Torre de la Campana, que es un conjunto de edificios 
de planta cuadrada, que hoy se utiliza como carcel. En un nivel 
mas bajo esta el Jardin del Gobernador, lleno de naranjos, cipre- 
ses y macizos de mirto que, desgraciadamente, esta muy abandona- 
do. Como unico adorno han colocado en él dos grandes vasijas bar- 
nizadas con dibujos de hojas azules e inscripciones que proceden 
de los apartamentos reales. A la derecha de la Plaza de los Aljibes 
hay una puerta solitaria que conducia a los patios derribados des- 
pués para construir el Palacio de Carlos V... Este edificio es una 
soberbia construccién de planta cuadrada, cuya fachada norte esta 
unida al antiguo palacio de los reyes moros. Es lamentable que una 
obra de arte tan maravillosa no se concluyese nunca ..., pues es uno 
de los conjuntos mas bellos, armoniosos e impresionantes que exis- 
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ten en Espafia, cien veces mas bello que todos los edificios cons- 
truidos en la peninsula en estos tltimos afios. Las puertas son ma- 
jestuosas, los bajorrelieves, frisos y medallones del mejor gusto 
Atravesando una gran puerta adornada de columnas doricas se pe- 
netra en un vestibulo alargado que conduce al patio central, que 
es de forma circular, alrededor del cual hay una columnata dérica 
que sostiene la galeria del primer piso, cuyas columnas son joni- 
cas ... La magnificencia y uniformidad del conjunto y, sobre todo, 
la elegancia y ligereza del patio, me causaron una impresién inol- 
vidable, y mi admiracién no ha hecho sino ir en aumento en mis 
visitas posteriores ... Unidos a la fachada norte hay una serie de 
edificios feisimos, amontonados sin orden ni concierto. El exterior 
no puede ser menos interesante y, sin embargo, esos muros desnu- 
dos e irregulares encierran en su interior el palacio de los reyes 
moros de Granada, que es uno de los monumentos mas curiosos que 
hay en Espafia y quiza en Europa. En todos los paises del mundo 
hay conjuntos arquitecténicos interesantes, en mejor o peor estado 
de conservacion, pero en ninguna parte hay nada que se asemeje 
a ese palacio, que parece arrancado de un decorado de épera o de 
un cuento fantastico ... Saliendo del Palacio de Carlos V se atra- 
viesa una puerta sin ornamentacién alguna. La primera vez que 
traspasé ese umbral me quedé mudo de asombro al verme de pron- 
to trasladado a un lugar que parecia un cuento de hadas. Primera- 
mente se llega a un patio llamado de la Communa (sic), de forma 
alargada, con un pequefio estanque de agua clara en el centro. A 
ambos lados hay macizos de flores y naranjos. Alrededor dei patio 
corre un peristilo cuyo suelo es de mdrmol y cuyos arcos son dis- 
tintos que los de los érdenes corrientes en arquitectura. Los techos 
y paredes del peristilo estan incrustados con un complicado tra- 
bajo de estuco que, a pesar de los siglos transcurridos desde su edi- 
ficacion, no ha perdido nada de su belleza y brillo originales. La 
parte inferior de las paredes es de mosaico ... Al fondo hay una 
puerta que conduce al llamado Patio de los Leones, de forma alar- 
gada, rodeado por unas columnas de marmol ligeras y ricamente 
adornadas, que el arquitecto distribuyé caprichosamente en grupos 
de dos o tres ... Por encima de las columnas hay otra franja con 
un bello trabajo de filigrana. Mas arriba corre una especie de cor- 
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nisa adornada con complicados relieves y sobre ella se proyecia un 
feisimo tejado de tejas encarnadas que estropea la belleza y armonia 
del conjunto. Es una adicién moderna, mandada construir por Wall 
cuando era ministro, y forma parte de todo un proyecto de recons- 
truccién de la Alhambra que estuvo en vigor durante su ministe- 
rio. Durante la dominacion arabe se habian colocado alli unas tejas 
grandes, vidriadas, de las que atin se conservan algunas. En el cen- 
tro del patio hay doce leones toscamente labrados que sostienen 
sobre sus espaldas una enorme fuente sobre la cual va otra mas pe- 
quefia. Hoy en dia apenas corre agua por ellas debido al mal fun- 
cionamiento de las cafierias, pero en otros tiempos caia agua de 
una fuente a otra para ir a salir después en forma de chorro por la 
boca de cada uno de los leones ... La fuente es de marmol bianco 
y esta cubierta de inscripciones ... Atravesando Ja columnata del 
patio por su parte sur se llega a una habitacién circular utilizada 
en su época por los hombres del palacio para tomar café y sorbetes. 
Hay una fuente en su centro que refresca el ambiente en las épo- 
cas de calor. La forma de la sala, la elegancia del conjunto, la am- 


plitud de su cipula y la habilidad con que esta resuelto el proble-— 


ma de la iluminacion, asi como la elegancia de los estucos que cubren 
las paredes, constituyen un conjunto tal que resulta imposible des- 
cribirlo. Todo en esta sala esta pensado para inspirar al que en ella 
se instala las ideas y sensaciones mas voluptuosas, y, sin embargo, 
aqui es donde, segtn la tradicién, Abouabdoulah (sic) reunié a los 
Abencerrajes y les dié muerte. Nuestro guia hasta nos ensefié unas 
marcas de sangre en las losas del pavimento que, en realidad, no 
son sino manchas de hierro ... Siguiendo adelante se llega a dos 
salitas, que fueron en tiempos utilizadas para las audiencias, en cu- 
yo techo aparecen tres pinturas que representan, una de ellas una 
cabalgata, otra la Ilegada de una princesa y la tercera un divan. 
No he podido averiguar cudndo fueron pintadas ni lo que significan, 
pero el guia nos conté que son una ilustracién de la historia de la 
sultana y los cuatro caballeros cristianos. Si es asi, lo mas proba- 
ble es que sean de tiempos del Emperador 0, quizd, de un poco 
antes, pero no de época arabe, porque no creo que Abouabdoulah 
desease perpetuar la memoria de un suceso en que habia desempe- 
hado un papel tan vergonzoso. En favor de esta teoria pesa también 
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la anatema coranica contra el que representase seres vivos, por lo 
cual casi podemos asegurar que estas pinturas son posteriores a la 
conquista cristiana ... Sobre esto de las representaciones de seres 
vivos se me dira que el argumento no es de peso, puesto que los 
leones de la fuente si son de época arabe. Pero lo tinice que se de- 
muestra con esto es que hubo principes granadinos que, como cier- 
tos califas orientales que osaron poner su propia efigie en alguna 
moneda, se atrevieron a contravenir las leyes en ciertas ocasiones. 
Yo sigo pensando que las pinturas son, como muy tempranas, de 
la época de los Reyes Catélicos ... Al otro lado de la sala de los Aben- 
‘cerrajes esta la Torre de las Dos Hermanas, llamada asi por dos 
piezas de marmol que hay en ella. Ofrece esta torre una bella pers- 
pectiva de varias habitaciones con arcos, al fondo de las cuales se 
ve una ventana que da al campo. Cuando hace sol, presentan estas 
dos salas un extraordinario colorido. La primera era la sala de con- 
ciertos del palacio, en la que se reunian todas las mujeres, mientras 
que les musicos tocaban en uno de los balcones. En el centro de la 
sala hay un surtidor y las paredes van cubiertas hasta cierta altura 
de mosaico y mas arriba de adornos de estuco. Lo mas bello de todo 
es, sin embargo, el suelo de marmol ... Desde la sala se pasa, a tra- 
vés del jardincillo de mirtos de Lindaraxa (sic), a un edificio hecho 
en tiempos de Carlos V, cuyas habitaciones son pequefias y bajas 
de techo y conducen a la torre llamada Tecador de la Sultana (sic). 
En un cuartito pequefio, en una de las esquinas, hay una gran pie- 
dra de marmol perforada por la que ascendia desde una instalacioén 
del piso inferior un humo aromiatico con el que la reina se fumigaba 
y perfumaba. El Emperador mando que en esta sala se pintasen 
unas escenas de sus batallas y una decoracion de grutesces que pa- 
recen copia o imitacién de los que hay en las logias del Vaticano. 
Desde el Tocador se pasa por un largo pasillo a la Sala de Embaja- 
dores, con la cual termina la visita a los apartamentos superiores. 
En los inferiores, lo mas interesante es el dormitorio del rey, que 
fue transformado en tiempos de Felipe V que pasé alli anos dias ... 
Al fondo de la aleoba hay una puertecita que conduce a los bafios 
reales, cuyas paredes estén bellamente adornadas ... 
La Alhambra es un paraiso en el que no se sabe qué admirar 
mas, si su riqueza arquitecténica, la frondosidad de sus jardines, 
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frescos y aromaticos, la perfecta combinacién de los surtidores y co- 
rrientes de aire que refrescan la atmésfera, o la vista sobre la co- 
lina y el Ilano. No me extrafia que los arabes sigan lamentando su 
pérdida y que todos los viernes eleven una oracién pidiendo a los 
cielos que les ayuden a recuperar esa ciudad, que consideran, con 
raz6n, un verdadero paraiso terrenal. 


(Swinburne. Travels ..., pags. 171 y sigs.)- 


[ NorICIAS SOBRE EL TEATRO EN EsPANa. | 


Nuestra primera diversién después de llegar a Barcelona fue ir 
al teatro. Desgraciadamente ha perdido este espectaculo toda su an- 
tigua gracia y se ha ensefioreado de la escena el aburrimiento. Yo 
estaba muy cansado después del viaje y me hubiese gustado ver a 
Arlequin Ilevando las reliquias de un santo en alguna procesi6n, 
o a santos y demonios luchando entre si y a Lucifer representando 
el papel de Padre Prior de un Convento, como ocurria antes en las 
Loas y Autos Sacramentales. Pero no hubo nada de eso: me temo 
que hemos llegado a Espafia con un siglo de retraso 0 con uno de 
adelanto, y que los viejos moldes se han gastado sin que se hayan 
adquirido formas nuevas como las que estén al uso en Francia e 
Inglaterra ... El teatro es un edificio amplio, bello y bien iluminado. 
La primera obra que vimos fue una tragedia en la que no habia 
ningtin personaje femenino pero, para divertir al ptiblico, se ideo el 
truco de que todos los papeles fuesen representados por actrices 
vestidas de hombres, sin que apareciese ni un solo actor en la es- 
cena. Los apuntadores (de los cuales habia varios situados en diver- 
sos puntos del escenario) lefan en voz alta los versos, que las actri- 
ces repetian en tono declamatorio y monétono, haciendo de vez en 
cuando algtin gesto con las manos 0 con la cabeza. Después del pri- 
mer acto se canté una seguidilla en un tono brutal y desagradable, 
aunque hubo algunos pasajes que llegaron a conmover a los espec- 
tadores. Después del segundo acto hubo un intermedio cémico, du- 
rante el cual un grupo de actores se lanzaron sobre el escenario des- 
de uno de los palcos delanteros y empezaron a perseguir a las ac- 
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trices, que corrian alocadas por el tablado. El publico reia a carca- 
jadas, pero a mi me perecié un espectaculo bastante lamentable. 


(Swinburne. Travels ..., pag. 9). 


Ayer fue fiesta, porque era el santo del Rey y hubo gala en el 
teatro ... Se representé la tragedia histérica El Cid Campeador. 
Los actores, que iban vestidos a la vieja usanza espafiola o con atuen- 
dos de moro, entraron de Ileno en el espiritu de la obra. En el en- 
treacto, una bella joven vestida de maja canté con voz agradable 
una balada. Llevaba el pelo recogido en una redecilla encarnada, 
adornada con borlas; se cubria con rica chaquetilla, paiuelo de 
gasa de colores al cuello, delantal de flores y falda de brocado. 


(Swinburne. Travels ..., pag. 25). 


Introduccién, seleccién y traduccién por Soria Martin-GaMERo. 
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PUBLICACIONES RECIBIDAS 


AMERICO DE Propris: Breviario de la nueva Estética. Version de Angel 
T. Lo Celso. Editorial Assandri. Cérdoba (Reptiblica Argentina) , 1960. 

GEIST UND ZEIT, 6, nov.-dic. 196). Progress Verlag Johann Fladung GMBH. 
Verlagsort Darmstadt. 

MowammMep Rassem: Gesellschaft und Bildende Kunst. Eine Studie zur 
'Wiederherstellung des Problems. Walter de Gruyter & Co. Berlin, 
1960. 

AMERICO DE Propris: Definizione dell’ Arte in Aristotele. Angelo Signo- 
relli, editore. Roma, 1961. 

Francis J. Kovacu: Die Aesthetik des Thomas von Aquin. Eine Gene- 
tische und Systematische Analyse. Walter de Gruyter & Co. Berlin, 
1961. 

Emitio Liepé INico: El concepto “poiesis” en la filosofia griega. Hera- 
clito-Sofistas-Platén. Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. 
Instituto “Luis Vives” de Filosofia. Madrid, 1961. 

Luicr Pareyson: L’Estetica e i suoi problemi. Casa Editrice Dott. Carlo 
Marzorati. Milano, 1961. 
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RESUMEN DE LOS ARTICULOS 
CONTENIDOS EN ESTE NUMERO 


José Camén Aznar: Hylozoism. 


The hylozoistic concept in art conveys the unity of matter and 
spirit. All the forms are revelations of the soul and in all of them the 
creative trace is felt directly. This subjectivism shows above all in co- 
louring, and its arbitrary hues, especially in Van Gogh, are a product of 
the artist’s inmost feelings revealing nature in a more realistic way than 
in reality, 


Jost Supra: The opera in the seventeenth century. 


In Italy, the craddle of opera, there had been musical performances 
since the fourteenth century. The aesthetic renovation started at the 
end of the sixteenth century in the meetings of Bardi’s “camerata” were 
a monodic style was introduced against the polyphony that was then in 
vogue. Caccini and Peri composed the first operas. Monteverdi deve- 
loped that genre first in Mantua and then in Venice, giving the recitative 
part more importance and a greater impulse to the orchestra. The ope- 
ra school of Rome gave birth to the first comic opera. In Venice the 
opera ceased being a court entertainment and became a popular one. 
Naples favoured farcical opera. Italian opera spread in Germany. The 
German Schutz wrote in 1627 the first opera in Italian style. Lope de 
Vega and Calderén were the authors of the first librettos of Spanish ope- 
ras. In England Purcell composed an opera in 1690. In France the 
“ballet de cour” was developing but by 1672 Lully turned the opera into 
a favourite entertainment and produced master works in their genre. 


J. L. Micé Bucuén, S. J.: Some thoughts on the idea of beauty. 


Having established the difference between ontological beauty and aes- 
thetic beauty, the author analyzes the latter which, according to him, is 
an aesthetic emotion produced by the revelation of perfection in a cer- 
tain being. After approaching the problem of the objectivity of beauty, 
he studies its elements —integrity, proportion and clarity— mainly from 
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the point of view of classical beauty. The author explains afterwards 
the original norm of what constitutes the idea of beauty and he esta- 
blishes it in Absolute and Divine Perfection, the pattern and the cause 
of created beauty. He then comments some of the most famous defini- 
tions of beauty from that point of view and he finishes by alluding to 
the superior and divine feature that always appears in beauty. 


Jests M.* CaamaNo Martinez: Alonso de Berruguete’s personal style. 


The author analyzes the fundamental characteristics of Alonso de Be- 
rruguete’s production taking as a starting-point the rational and the me- 
thodical distinction in the three outlooks —temporal, national and per- 
sonal— that may be discerned in every work of art. After approaching 
Berruguete’s production from the temporal point of view, and defining 
it as renaissant, he places it within the boundaries of the Spanish Re- 
naissance in order to, finally, point out its personal character, taking his 
“irrealism” as the back-bone of all its features. Im this gradual deve- 
lopment, starting from the outside and advancing towards the interior 
—which meant having considered the three outlooks as superposed la- 
yers— the author quotes the main works written on Berruguete’s art, 
thus offering us the different opinions held on it by the critics. 
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OTRAS REVISTAS DEL PATRONATO 
“MENENDEZ PELAYO” 


AL-ANDALUS.—Publicacién del Instituto “Miguel Asin”. 
Revista dedicada al estudio de la historia, ciencias, literatura, arte y 
arqueologia de la Espafia musulmana. 
Semestral. Numero suelto, 75 pesetas. Suscripcién anual, 140 pesetas. 


ANUARIO MUSICAL.—Publicacién del Instituto Espafiol de Musicologia. 
Es un exponente de los problemas que encierra nuestro folklore y el es- 
tudio cientifico del pasado musical en Espafia. Aparte de todo lo referente a 
la cultura musical espafiola, da también cabida en sus paginas a temas uni- 
cel de indole musicografica, relacionados directa o indirectamente con 
ella. 
Anual. Precio del tomo, 90 pesetas. Suscripcién anual, 80 pesetas. 


ARBOR.—Revista General de Investigacién y Cultura. 

Recoge, en su plena sintesis humana y doctrinal, los temas cultivados por 
todos los Institutos del Consejo Superior de Investigaciones Cientificas, dan- 
do a sus paginas una abierta e interesante universalidad. 

Precio del ejemplar, 20 pesetas. Suscripcién anual, 160 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARTE.—Publicacién del Instituto “Diego Ve- 
lazquez”. 

Revista de Arte medieval y moderno. Aunque fundamentalmente se con- 
sagra_al arte espafiol y americano, publica también trabajos sobre arte ex- 
tranjero. 

Trimestral. Numero suelto, 50 pesetas. Suscripcién anual, 170 pesetas. 


ARCHIVO ESPANOL DE ARQUEOLOGIA.—Publicacién del Instituto 
“Rodrigo Caro”. 
Revista dedicada al estudio de la arqueologia y al arte durante la pre- 
historia y la Edad Antigua, tanto en Espafia como en el extranjero. 
Semestral. Numero suelto, 75 pesetas. Suscripcion anual, 140 pesetas. 


_BOLETIN DEL SEMINARIO DK ESTUDIOS DE ARTE Y ARQUEO- 
LOGIA.—Publicacién de la Facultad de Historia de la Universidad de Va- 
Nadolid. 

Dedicada a estudios arqueolégicos y de Arte, contienen trabajos extensos 
sobre estos temas, mas la aportacién de las Secciones de Cuadernos de 
Trabajos, Varia, Datos y Documentos sobre arte, Revistas y Bibliografia, 
en un volumen de mds de 300 paginas de texto y un centenar de laminas en 
papel couché. : 

Anual. Precio del volumen, 150 pesetas. Suscripcién anual, 140 pesetas. 


CUADERNOS DE ESTUDIOS GALLEGOS.—Publicacién del Instituto 
“Padre Sarmiento”. : 

Recoge textos, documentos e indicaciones de provecho, para quienes tra- 
bajan dispersos, sobre puntos de historia, filologia, arqueologia ° etnografia 
de Galicia, divulgando ademas, ampliamente, la bibliografia sistematizada. 

Cuatrimestral. Ntimero suelto, 55 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


REVISTA DE LITERATURA. — Publicacién del Instituto “Miguel de 


Cervantes”. , 

Publica en cada fasciculo estudios criticos extensos, ensayos breves, notas, 
Crénica general del movimiento literario y otras de aquellas smanifestaciones 
culturales relacionadas con él —Teatro, Cine, Misica—, asi como criticas 


de libros mas notables y una Bibliografia, que da-al lector el movimiento 
literario musical. ei 
Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcion anual, 150 pesetas. 

EMERITA,—Publicacién del Instituto “Antonio de Nebrija”. " 

Unica en su género en lengua espafiola, aspira a mantener a los estudio- 
sos espafioles al corriente de los estudios e investigaciones de Linguistica 
indoeuropea y Filologia clasica, y a la vez a ser un indice del progreso de 
estos estudios en Espafia. pity 

Semestral. Numero suelto, 80 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


HISPANIA.—Publicacién del Instituto “Jerénimo Zurita”. 
Dedicada al estudio de los problemas histéricos, metodologia, fuentes y 
bibliografia de historia de Espafia’y universal. 
Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


MISSIONALIA HISPANICA.—Publicacién del Instituto “Santo Toribio de 
Mogrovejo”. 

Describe todo el esfuerzo espiritual y material realizado por nuestros mi- 
sioneros en las cinco partes del mundo, exponiendo los métodos empleados 
en cada una de ellas. 

Cuatrimestral. Niimero suelto, 45 pesetas. Suscripcién anual, 130 pesetas. 


REVISTA DE FILOLOGIA ESPANOLA.—Publicacién del Instituto “Miguel 
de Cervantes”. 

Comprende esta revista estudios de lingiiistica y literatura espafiolas, y 
da informacién bibliografica de cuanto aparece en revistas y libros espa- 
fioles y extranjeros referente a filologia espafiola. 

Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


dl 
REVISTA, DE INDIAS.—Publicacién del Instituto “Gonzalo Fernandez de 
Oviedo”. 

Versa sobre historia, arqueologia, arte, filologia, literatura, geografia y 
etnografia de los paises hispanoamericanos en el periodo colonial; bibliogra- 
fia general e informacién contemporanea. 

Trimestral. Numero suelto, 40 pesetas. Suscripcién anual, 150 pesetas. 


SEFARAD.—Publicacién del Instituto “Benito Arias Montano”. 

Estudia los problemas culturales hebreo-biblicos, las culturas del préximo 
Oriente en relacion con el pueblo hebleo y el judaismo espafiol. Ofrece rica 
seccidn bibliografica, con detenido examen del estado Ultimo de las cues- 
tiones. 

Semestral. Numero suelto, 100 pesetas. Suscripcién anual, 180 pesetas. 
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Nora. Los precios indicados en esta relacién se refieren a Espafia. 
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